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EINE ZEITSCHRIFT UBER ALLE GEBIETE 
DERBILDENDEN KUNST SIEBTESJAHR 
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Jedes Kunstwerk, 
und sei es uns im ersten Moment noch so unzugänglich, 
ist die Demonstration einer höheren Ordnung; 


es ist stets eine Botschaft aus einer geistigen Welt, 
dis nach Verwirklichung strebt. 
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GEGENSTÄNDLICH — 
UNGEGENSTÄNDLICH 


Daß die gegenstandslose Kunst stetig an Boden gewinnt — bei den Schaffenden, wohl- 
gemerkt, nicht beim Publikum! — konnte man auf allen großen Ausstellungen dieses 
Sommers wieder feststellen. Von einer Verdrängung der gegenständlichen Kunst kann 
aber keine Rede sein: Sie wird wohl nie eintreten und wäre auch nicht wünschenswert. 
Schon der Stammvater.der abstrakten recte gegenstandslosen Kunst, Wassili Kandinsky, 
hat eine „große Realistik‘‘ neben der „großen Abstraktion‘ für eine legitime Möglichkeit 
der Gegenwart erklärt. 

Gegenständlich — ungegenständlich: diese Zweigesichtigkeit der zeitgenössischen Kunst 
ist eine Tatsache, an der nur Doktrinäre Anstoß nehmen. Gewiß: sie bedeutet eine Kom- 
plizierung unserer Situation wie in der neuen Physik die „Gleichwertigkeit entgegen- 
gesetzter Meinungen‘, aber zugleich eine Bereicherung, deren wir uns erfreuen sollten. 
Machen wir unser Urteil über ein Kunstwerk doch nicht davon abhängig, ob es sich in 
Kategorie „Gegenständlich‘' oder „Ungegenständlich‘' einordnen läßt! Lassen wir uns viel- 
mehr von unserem Qualitätsgefühl, unserer intuitiven Fähigkeit, künstlerische Werte zu 
erfassen, bei der Beurteilung eines Kunstwerks bestimmen! Gute Bilder findet man so- 
wohl bei den Gegenständlichen wie bei den Abstrakten, und der Prozentsatz an mittel- 
mäßigen oder schlechten wird wohl bei beiden Gruppen gleich groß sein. 

Die immer wieder vorgebrachten Einwände gegen die gegenstandslose Kunst hat jüngst 
Kurt Leonhardt in seinem klugen Buch „Augenschein und Inbegriff‘ (Deutsche Verlags- 
Anstalt Stuttgart) Punkt für Punkt widerlegt. Aber wenn ein Maler wie Karl Hofer die un- 
gegenständliche Malerei für sich ablehnt, weil sie ihm wie „das Spiel eines Schachspielers 
gegen sich selbst, ohne den Partner der Natur‘' vorkommt, so befindet er sich subjektiv 
durchaus im Recht. 
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GEORG POENSGEN / WO STEHEN WIR EIGENTLICH? 


Nachdem acht Jahre seit dem Ende des letzten Krieges und mit ihm des Hitler-Regimes vergangen sind, sollte 
die Frage, ob die von diesem als entartet verfolgte Kunst der wiedergewonnenen geistigen Freiheit in einem demo- 
kratischen Staat entspricht, eigentlich längst uninteressant geworden sein. Daß sie es nicht ist, daß vielmehr heute 
mehr denn je die Notwendigkeit besteht, die andererseits immer größer werdende Schar der vom Gegenständ- 
lichen fortstrebenden Künstler in allen Ländern nach wie vor gegen reaktionäre Angriffe zu schützen — obgleich 
sie bereits die dritte Generation abstrakten Schöpfertums repräsentieren —, könnte als ein bedenkliches Symptom 
für den Geist unserer Tage gedeutet werden. Nimmt man die Tatsache hinzu, daß sowohl die Freunde und ver- 
ständnisvollen Interpreten jenes Schöpfertums wie ihre unentwegt entrüsteten Gegner in der Regel die Höhe des 
Lebens bereits überschritten haben, dann drängt sich das unbehagliche Gefühl auf, es werde hier von Grau- urid 
Weißhaarigen über Fragen diskutiert, denen die Jugend längst schon kein Verständnis mehr entgegenbringt. Und 
wirklich zeigen die Heranwachsenden auch nur selten Neigung, sich hier in mühevolle Untersuchungen und Aus- 
einandersetzungen einzulassen. Äußern sie sich jedoch künstlerisch, sei es aus eigenem innerem Drang, sei es zu 
Zwecken der Reklame, der Illustrierung aktueller Tagesfragen oder des Raumschmuckes für Festlichkeiten, dann 
produzieren die völlig Unvorgebildeten unter ihnen ganz selbstverständlich weitgehend von der Realität abwei- 
chende, apostrophierende Darstellungen ihrer Umwelt und ihrer Gedanken. Selbst geschmacklose, nur dem wirt- 
schaftlichen Erfolg dienende Handlanger von Dekorationsfirmen bedienen sich, wenn es ihnen gerade paßt, ohne 
weiteres der Formensprache eines Picasso, Klee oder Max Ernst, ohne damit sonderlich aufzufallen. Während also 
die Theoretiker der Politik, der Kunst und der Weltanschauung einander noch bei jeder Gelegenheit pathetisch 
über den Begriff „abstrakt‘‘ die Zähne zeigen, ist das Leben darüber längst zur Tagesordnung übergegangen. Es 
muß Organe — wie etwa diese Zeitschrift — und öffentliche Stellen geben, die das Gewissen auch im Hinblick auf 
das hier behandelte Thema dauernd wach halten und der Mitwelt immer wieder zum Bewußtsein bringen, wo sie 
eigentlich steht. In dem Maße, wie die Künstler selbst glauben, Verständnislosigkeit der ewig Rückwärtsblicken- 
den durch Erläuterungen zu ihrem Schaffen lindern zu können, tun auch sie gewiß gut daran, ihre Stimme zu er- 
heben. Indessen sollte allmählich von jedem künstlerisch empfindenden Zeitgenossen, vor allem aber von jedem 
Bewahrer oder Förderer der Kunst das Verständnis für abstrakte, absolute und surrealistische Darstellungsweise 
als unabdingbarer Bildungsfaktor vorausgesetzt werden können, so daß die nachgerade die Würde unserer Zeit 
herabsetzenden, in das Horn der Nazis stoßenden Angriffe gegen das Selbstverständliche einfach ohne jede 
Resonanz verhallten. Wem fiele es heute noch ein, über Sozialismus, Psychoanalyse, Radio und Atomlehre zu 
streiten? Erscheinungs- und Ausdrucksformen, die einmal da sind, sollten mit der nötigen Achtung vor dem Streben 
ihrer Urheber zumindest so lange dankbar hingenommen werden, als es keinen besseren Ersatz für sie gibt. Der 
eigene Geschmack eines jeden berechtigt ihn, sich ausschließlich mit Kunstwerken zu umgeben, die ihm persön- 
lich liegen. Leider aber machen sich Unbescheidenheit im Urteil und verlogene Unterdrückungsgelüste gerade 
auf dem Gebiet am ehesten bemerkbar, über das keiner urteilen sollte, der nicht selbst schöpferisch Maßgeben- 
des auszusagen hat. Gewiß entspricht die starke Faszination, welche die abstrakte Kunst gerade auf die heute 
schon Älteren ausübt, weitgehend dem etwas intellektuell überspitzten Geist der zwanziger Jahre. Aber man sollte 
nie vergessen, daß damals die hoffnungsvollsten Möglichkeiten für eine Weltdemokratie gegeben waren und daß 
alle Übel, an denen wir jetzt kranken, von deren Nichtbeachtung herrühren. Es darf nicht wahr sein, daß die Mensch- 
heit aus den jüngsten Katastrophen ihrer Geschichte nichts gelernt habe. Die Mißachtung der abstrakten Kunst 
scheint hier jedoch den Pessimisten recht zu geben. 
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WERNER HOFMANN / VORBILD UND ABBILD 


Man ist gewohnt, dem Kunstwerk einen geschlossenen 
Raum zuzubilligen, einen Kunstraum also, der unserem 
Erfahrungsraum an Dichte überlegen ist. Man erwartet 
vom Künstler, daß er die ihm gebotene Wirklichkeit sei- 
ner Umwelt in eine Kunstwirklichkeit überführe, in der 
es dem Beschauer wohl möglich sein soll, Schritt für 
Schritt das Kunstwerk an den Gegebenheiten der kon- 
kreten Umwelt zu überprüfen, in welcher er jedoch auf 
keine Wirklichkeitsbruchstücke stoßen soll. Der Be- 
trachter, der diesen Übereinkünften huldigt, wird nicht 
ohne Schwierigkeiten Vertrauen zu einem Werk wie 
etwa Picassos „Stierkopf‘‘ gewinnen, da er einer solchen 
Schöpfung gegenüber beziehungslos ist. Und es wird 
ihn nicht wenig verwirren, wenn er erfährt, daß dieses 
dreidimensionale Gebilde, das man sich scheut, als 
Skulptur zu bezeichnen, zwei Titel trägt. Picasso hat 
eine Fahrradienkstange und einen Sitz genommen und 
sie so zusammerigefügt, daß sie an einen gehörnten 
Schädel denken lassen. Das Gebilde heißt: „Fahrrad- 
sitz (Stierkopf)'‘. Das Neue an diesem Verfahren ist, 
daß das Kunstwerk aufgehört hat, ein Ausdrucksmittel 
von einheitlicher, geschlossener Höhenlage zu sein. 
Vielmehr verknüpft es sich durch direkte Hereinnahme 
von Elementen unserer Gegenstandswelt mit der außer- 
künstlerischen Sphäre. Es wird ambivalent. Was bisher 
als „Vorbild (also als Motiv bzw. formaler oder gegen- 
ständlicher Anlaß) seinen Platz im Vorraum der eigent- 
lichen Schöpfung hatte und dieser erst zur Anregung 
diente, findet nunmehr seinen Ort im künstlerischen 
Wertgefüge. Eine Wurzel, ein Stein oder ein Fahrrad- 
bestandteil sind demnach nur so lange Inspirations- 
quellen, als wir auf sie stoßen und in ihnen spontan 
gestalthafte Möglichkeiten entdecken, d.h. bestimmte 
Formkonfigurationen erraten. Sobald wir diese „objets’ 
jedoch aus ihren gewohnten Zusammenhängen lösen 
und ihnen formale Sinnbezüge zuordnen, sobald wir 
ihnen einen Namen geben, werden sie zum „Bild'' und 
wechseln aus der Kategorie der Dinge in die der Zei- 
chen hinüber. Vorbild und Abbild, Wirklichkeit und Fik- 


tion gehen ineinander über und geben so dem Kunst- 
werk eine neue Dimension. Das ist das Problem. Um 
es in seiner ganzen Bedeutung zu erhellen, seien seine 
Ursprünge untersucht. 

Der moderne Künstler verfügt über ein schlechthin un- 
begrenztes gegenständliches und formales Kompen- 
dium. Die Wahlfreiheit verlockt ihn zu immer neuen 
Konfigurationen und „was nie und nirgends sich be- 
geben" wird ihm nicht nur denkbar, sondern gestalt- 
und mitteilbar. Aus der Fülle der Möglichkeiten, die 
Welt heute im Bilde zu bewältigen, lassen sich zwei 
zentrale Aspekte hervorheben. Einmal hat das künstleri- 
sche Bemühen seinen Schwerpunkt im gegenständ- 
lichen Bereich: ein ungewohntes, unserer Erfahrung 
zuwiderlaufendes Zueirander von Dingen und Ge- 
schehnissen verdichtet sich zur lückenlosen Vision 
einer „absurden Welt‘; oder es wird versucht, das 
gegenständliche Repertoire ausschließlich in den Rang 
von Formtatsachen zu erheben, denen die Konstruktion 
eines formal betonten Weltgefüges überantwortet wird. 
Als Beispiel für die eine Richtung dient der Surrealis- 
mus, die andere wird von den Abstrakten illustriert. 
Beide sehen darauf ab, aus ihren Schöpfungen ein welt- 
haftes oder sogar kosmisches Ganzes bildhaft hervor- 
gehen zu lassen. In beiden Fällen läßt sich die künstleri- 
sche Sehweise auf das unserer Zeit eigentümliche 
Wirklichkeitsverhältnis zurückführen. Wir sehen die 
Dinge in einem pausenlosen Rapport: „tout est com- 
parable a tout, tout trouve son echo...‘ schreibt Paul 
Eluard und in der „Verschmelzung eines jeglichen mit 
den Gegenbegriffen‘‘ erkennt Gottfried Benn die Sen- 
dung unseres Jahrhunderts: die Integration der Ambi- 
valenz. Für die Bildkünste umschrieb Franz Roh dieses 
Welterlebnis mit dem Begriff der Groteskkoppelung. 
Die historischen Wurzeln dieser Erweiterung unseres 
künstlerischen Erlebnispotentials liegen im gegenständ- 
lichen Realismus des 19. Jahrhunderts und in allem, 
was diesen heraufführen half. So gelang es nach und 
nach, nicht nur alle Wirklichkeitszonen kunstwürdig zu 
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machen, sondern deren immer neue zu entdecken. 
Starken Anteil an diesem Prozeß haben neben anderen 
Momenten das wissenschaftliche Sehen, die techni- 
schen Verkehrsmittel, Photographie und Film und 
schließlich die neu entdeckten „Randkünste‘“ (Kinder- 
kunst, Kunst der Primitiven, Laienkunst usw.). Unab- 
hängig von seinem Rang oder seiner Funktion inner- 
halb des Sinngefüges unserer Welt kann heute jeder 
gegenständliche Vorwurf und auch jedes Ding unserer 
gegenständlichen Umwelt der künstlerischen Gestal- 
tung wert und würdig erachtet werden. Im Maße wir 
unsere Objektwelt erweiterten, drangen unsere visuel- 
len Sensationen über diese hinaus und betraten neue 
Unendlichkeitszonen: unser Auge ist heute für das 
mikroskopisch Kleine ebenso empfänglich wie für die 
ungeheuren Dimensionen kosmischer Kräftebahnen. 
Gleichzeitig damit erfuhr unser Dingerlebnis eine In- 
tensivierung. Im Verlaufe jenes Prozesses, den man die 
„Beseelung des Profanen‘ bezeichnen könnte, rückte 
es immer mehr ins Zentrum der künstlerischen Proble- 
matik. Zwei Richtungen lassen sich heute erkennen, 
von denen jede oben gegebene gegenständliche Unter- 
scheidung in „absurde Welt‘ und „Weltkonstruktion‘ 
auf der formalen Ebene weiterführt. Dem Surrealisten 
geht es um den poetischen Grundton: er beseelt die 
Dinge und läßt ihren formalen Bestand unversehrt, ja 
er geht sogar so weit, sie ohne Dazutun reden zu lassen, 
wie zum Beispiel im poeme-objet, wo er die Dinge nur 
zurechtrückt. Der Surrealist begnügt sich gleichsam 
mit der Oberflächenstrahlung des Dinges und mit dem 
„Verfremdungseffekt‘‘ (Brecht), der eben aus der rich- 
tigen Konstellation resultiert. Der Abstrakte hingegen 
bemüht sich, die Innenstrahlung der Objekte sichtbar 
zu machen, „to conceive as accurate an idea as possible 
of the inside of those surfaces‘' (Hogarth). Er entklei- 
det sie, geht ihrer Struktur nach und was in seinem 
Bildgefüge schließlich noch an Dinglichem erhalten 
bleibt, hat — wie in den Collagen — ausgesprochenen 
Fragmentcharakter. Beide Tendenzen veranschaulichen 
die beiden äußersten Pole urıseres Kunstwollens: 
Wirklichkeitsferne und Wirklichkeitsnähe. In der her- 
kömmlichen Terminologie würde man sagen: Idealis- 
mus und Verismus. Der verwirrende Reichtum unserer 
künstlerischen Produktion erklärt sich nicht nur aus der 
erstaunlichen visuellen Spannweite, sondern aus der 
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Möglichkeit, die Wirklichkeitsgrade zu mischen. Hier 
dürfte das entscheidend Neue zu suchen sein. 

Als Grundton der künstlerischen Sehweise tritt die Stil- 
mischung erstmals im Manierismus des 16. Jahrhun- 
derts auf. Wer immer vom Manierismus spricht, nennt 
ihn zwiespältig. Er liebt das Zusammenfügen hetero- 
gener Gegenstände, das Verschleiern geläufiger Bild- 
historien und erfreut sich am ungewohnten Bildbau: an 
der hastenden Perspektive, an der Stauung der Figuren. 
Seine „sujets‘‘ sind abseitig, bizarr und oftmals dunkel. 
Er mischt das Sakrale mit dem Profanen und vermengt 
bedenkenlos die verschiedenen Bildgattungen. Historie, 
Sittenbild, Porträt und Stilleben werden zu einer neuen 
Gattung vereinigt: es entsteht das Capriccio, das Bild 
als Akt des Genies, ausschließlich diesem verpflichtet 
und eine der Keimzellen moderner „Bilderfindung‘'. 
Der Manierismus mischt nicht nur die Gegenstände, er 
koppelt auch die Stile in bis dahin ungewohnter Weise. 
Indem er das Kunstwerk in verschiedene Realitäts- 
ebenen aufspaltet (Dvorak hat diese Eigentümlichkeit 
als erster erkannt), kontrastiert er wuchernde Phantastik 
mit reproduzierender Porträttreue, penetrante Wirklich- 
keitsnähe mit sublimer Wirklichkeitsferne. Das Belebte 
wird mit dem Unbelebten vertauscht, das Noch-nicht- 
Gestaltete dem Ausgestalteten gegenübergestellt. 
Schon der Manierismus kennt die Groteskkoppelung 
und ihr faszinierendes Ergebnis, die Verfremdung der 
Dinge. (Die Reize dieses Verfremdungseffektes, den 
Brecht zu einer Theorie des Theaters erhoben hat, sind 
zutiefst unnaiv und einer Epoche eigentümlich, welche 
den Glauben an die Illusion verloren hat. Es ist überdies 
bezeichnend, daß Brecht einen kleinen Traktat mit Bild- 
analysen P. Breughels verfaßt hat. 

Auch der Manierismus gefällt sich darin, die Dinge 
selbst ins Bildgefüge eindringen zu lassen (man denke 
an Giulio Romanos Palazzo del Te), gleichsam „wirk- 
liche Wirklichkeit‘ in die Sphäre des Kunstwerkes ein- 
brechen zu lassen. Dieses erhält damit einen doppelten 
Boden. Denn plötzlich gewinnt es Anteil an der Wirk- 
lichkeit selbst, verliert sein endgültiges, geschlosenes 
Gepräge und wird zu einer Summe von Übergängen: 
Sinnbild der unzähligen Möglichkeiten, das Bild der 
Welt visuell zu erfassen. Das Kunstwerk wird „offen“, 
es ist nicht mehr Abbild der Wirklichkeit, sondern der 
Versuch, deren Gestaltwandel zu bannen. Der manieri- 


| 
sti 
plı 
un 
er 
| in 
Pc 
zu 
re 
üt 
al 
G 
In 
| Ei 
di 
hi 
a 
| st 
R 
d 
a 
a 
r 


stische Künstler war der erste, der in einer Zeit der Stil- 
pluralität den Versuch wagte, den formalen Bestand 
unserer Umwelt als fließend bewegt und vorläufig zu 
erkennen, er war der erste, der sich die Freiheit nahm, 
in ein und demselben Werk verschiedene Schöpfungs- 
phasen zu vereinen, welche vom objet trouve (als dem 
Pol, wo das Kunstwerk in die Wirklichkeit übergeht) bis 
zu Visionen zartester Idealität reichen. Den Manieristen 
regte die Welt nicht dazu an, abgebildet zu werden; er 
überwand vielmehr den billigen Anspruch der Nach- 
ahmung, indem er das Wirkliche mit dem Fiktiven, das 
Glaubhafte mit dem Unglaublichen konfrontierte. 

In der gegenwärtigen Kunst treffen wir auf verwandte 
Erscheinungen. Ähnlich wie im Manierismus hat sich 
die heutige schöpferische Situation des Künstlers 
herausgebildet als man die Möglichkeiten der Nach- 
ahmung der Natur und der Wirklichkeitsillusion er- 
schöpft sah. Die Lösung liegt nicht im Idealismus oder 
Realismus, d.h. bei den Abstrakten oder den Surreali- 
sten, sondern in der Durchdringung beider. Treffend hat 
dieses Streben nach totaler sinnlicher Durchdringung 
aller Seinsbezirke Wilhelm Friedmann in seinem Buch 
„Die Welt der Formen‘ charakterisiert. Was dort — 
allerdings ablennend — über die moderne Mystik aus- 
gesagt wird, gilt Wort für Wort für die Bestrebungen der 
modernen Kunst, denn auch sie „liefert den denkbar 


gegenständlichsten Bericht, sie weiß vom Wandel des 
Individuums durch die Äonen, von Gestirn zu Gestirn, 
sie kennt die komplizierte Materialität seines Leibes, 
Sichtbares und Unsichtbares. Sie lehrt, daß der Durch- 
blick durch die sinnliche Welt in das Reich des Über- 
sinnlichen hinein als der Lohn einer energischen kon- 
templativen Versenkung gewonnen werden kann. Sie 
will die Transzendenz der Religion mit der Gegenständ- 
lichkeit der Wissenschaft vereinigen.‘ 

Beispiele für die „gestörte Form‘ finden wir in den ver- 
schiedensten Gattungen, und zwar überall dort, wo das 
Kunstwerk den Illusionsraum aufgegeben hat und nicht 
mehr mit der Natur und ihrem Vorbild wetteifert, son- 
dern dieses neu zu fassen bemüht ist. Zunächst in den 
Photomontagen und den Collagen, wo sich das Stoff- 
liche mit dem Entstofflichten trifft: der Zeitungsaus- 
schnitt mit der abstrakten Figur. Dann vor allem dort, 
wo in der Zeichnung oder im Gemälde, aber auch in der 
Skulptur die Materialbeschaffenneit Ausdruckswert 
besitzt, wo also das, was bisher stumm war, mit- 
zureden beginnt. Auch die moderne Literatur bietet 
wichtiges Anschauungsmaterial. Sie mischt das Fiktive 
mit dem Wirklichen durch Einsetzung von „Dokumen- 
ten", also Wirklichkeitsbestandteilen, wie z.B. dem 
Tagebuch, dem Brief ir die erfundene Handlung. Wie 
weit dieses Koppelungsverfahren gehen kann, zeigt die 
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kunstvolle Vertauschung der verschiedenen Realitäts- 
sphären in Gides Falschmünzern und deren Tagebuch. 
Dazu kommt der Verfremdungseffekt, sei es in bewuß- 
ter, theoretisch fundierter Anwendung bei Brecht oder 
spontan erlebt wie bei Pirandello. Mit einem Male be- 
sitzt nun die fiktive Schöpfung zahlreiche Übergänge 
ins Tatsächliche, gewisse Stellen also, die ambivalen- 
ten Gehalt besitzen: sie gehören sowohl der Wirklich- 
keitssphäre als auch der des Kunstwerks an, sie sind 
zugleich Vorbild und Abbild. Dieser Umstand zeigt 
deutlich, daß Kunst mehr ist als Wirklichkeitsnach- 
ahmung, er veranschaulicht auch, daß Illusion und 
Wirklichkeit heute überholte Begriffe sind, Indem sie 
uns nämlich den Umweg über das Gaukelspiel der Illu- 
sion erspart, bringt uns die Kunst unseres Jahrhunderts 
das zur Anschauung, was das eigentlich Künstlerische 
am Kunstwerk ist, sein formales, strukturhaftes Gefüge 
nämlich, das — bisher gebunden und vom Inhaltlichen 
überschichtet — nun mehr offen vor unseren Augen 
liegt. 

Herbert Read schreibt in einem seiner Essays: „Selec- 
tion makes the found object as expressive of my per- 
sonality as if | has actually carved the wood in that 
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shape‘. Im Akt der Wahl zeichnet sich bereits der 
künstlerische Kosmos ab. Spricht die Naturform stark 
und rein, dann soll kein künstlerischer Eingriff ihren 
Klang stören. Aus diesen Überlegungen geht hervor, 
daß die Kunst des 20. Jahrhunderts um die umfassende 
Vorbildlichkeit der Natur weiß, daß sie deren Kräfte 
enthüllen will, um auf diese Weise in die elementare 
Zone jeder Form vorzudringen. Es ist unser Wissen um 
das Gültige und Gesetzhafte in jedem geglückten Form- 
zusammenhang — sei es im Natur- oder im Kunst- 
gebilde — das uns den Weg zu diesen Einsichten bah- 
nen hilft. Dieses Wissen kennzeichnet das beharrliche 
Bemühen der Besten unseres Jahrhunderts: im Kunst- 
werk die Dinge dieser Welt gleichsam in Ordnung zu 
bringen, sie in ihrer Struktur zu klären; in ihrer Herkunft 
zu deuten und zu Gliedern eines formalen Gefüges von 
welthaftem, ja kosmischem Rang zu erheben. In dieser 
Ordnung gilt das objet trouve ebensoviel wie die ab- 
strakte Konfiguration. Der Gegensatz von Naturwirk- 
lichkeit und Kunstwirklichkeit, Vorbild und Abbild be- 
steht nicht mehr. Das Ziel ist, die Totalität aller er- 
schaubaren und erlebbaren Wirklichkeitsschichten zu 
einem bildnerischen Ganzen zusammenzufügen. - 
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CONRAD WESTPFAHL 


MEINE WENDUNG ZUR 
GEGENSTANDSLOSIGKEIT 


Nach dem ersten Kriege siedelte ich in die Provence 
über. Die in steter Bläue hingebreitete Landschaft war 
lange Jahre mein Schauobjekt. Diese Schau zu reali- 
sieren, gelang nicht. Das aus der Aktivität des Fliegers 
im Kriege Nachzitternde — die gefahrvolle Ortung des 
Räumlichen — hatte das distanzierende Schauvermögen 
aufgesplittert. Es konnte sich nur durch Nähe und un- 
mittelbare Vollzüge schließen. Ich begann, auf den ver- 
gilbten Satzspiegel einer Chronik farbige Papiere zu 
kleben. Der Satzspiegel bildete den Vibrationsbereich 
des noch nicht unterscheidbaren Sichtbaren und lockte 
das Sichtbare ohne Vermittlung der Außenwelt an. Die 
geklebten Farbpapiere veränderten sogleich die Vibra- 
tion der Satzspiegelfläche, stießen sie an, durchschwan- 
gen sie, orteten sie und brachten sie in ein dynamisch 
vollzogenes Gleichgewicht. Der Anschluß an das ge- 
fahrvoll Durchlebte war hergestellt. 

Die Vorläufer des zweiten Krieges verschlugen mich 
nach Griechenland. Der strahlende Raum forderte eine 
Ortung durch Plastik oder durch rein graphische Ge- 
bilde. Ich verstand, daß die Zeichnung die weiße Fläche 
zum Lichtraum macht, der unter ihren schwarzen Zügen 
schwingt. Ich führte die Figur wieder ein, soweit sie 
diese Bedingung aushalten konnte. Es ist aber schwer, 
das Gegenstandsbezogene so aus dem anekdotischen 
Bericht herauszuhalten, daß keine optischen Löcher 
entstehen. Ich verstärkte die Sichtbarkeitsakzente durch 
Abstraktionen. Allmählich entstand ein Labyrinth, in 
dem sich die vorgestellte Figur an die Figur als rhythmi- 
sche Endform zu binden suchte. 

Ich war gezwungen, dieses Labyrinth zu zerschlagen. 
Ich nahm einen breiten Pinsel und zog eine schwarze 
Kurve auf weißem Grund. Der schwarze Strom floß wie 
zwischen weißen Ufermauern, streng geführt. Jede Ver- 
änderung trat als Welle, Zug und Grund hervor. Und das 
Land der beiderseitigen Ufer schwoll ebenfalls, es wurde 
selbsttragendes Meer. Ich warf die Flut mit dem schwar- 
zen Nachen herum und die Gischt des Weißen sprühte 


und schloß sich strudelnd im Heckwasser. Und die 
schwarzen Kurvenzüge wurden von Inseln mit weißem 
Glanz beantwortet und die Inseln reihten sich und das 
Schwarz floß inzwischen und es bildeten sich Unionen 
von Schwarz und Weiß und jähe Abstoßungen erfolgten 
und wie in Wechselspielen der Liebe wurde immer 
Neues erzeugt. Diese Ereignisse, dieses gespannte 
Wachsein auf das Sich-Ereignende zog mich in sich 
hinein, so daß ich aller vorgestellten Figur, aller vor- 
geformten Gestalt vergessen mußte. Ich merkte, man 
kann nicht beides: dem optischen Ereignis der sich voll- 
ziehenden Linie folgen und der vorgeformten Figur. 
Aber ich merkte auch dies: der mit der ganzen Wach- 
heit aus dem ganzen Dasein geleistete Duktus erzeugt 
Figur. Der Verzicht, den ich leistete, etwa an Gebärden, 
etwa an Neigung, etwa an dem Zwiegespräch zwischen 
zwei Wesen, kehrte in der Form des Zeichens, aus 
Schwarz-Weiß-Beziehungen neugeboren, positiv wie- 
der. Und dann geschah dies: die von der Schwarz- 
Weiß-Spannung erregte Fläche wurde lautend, sie klang 
von unoffenbarer Farbe. Sie nahm wie Feuer das Gelb in 
ihre Verdurstung auf, sie gab dem Blau die Stelle des 
Sees in der Wüste, sie wog die Farbe des Roten wie 
Prachtgezelt. Die Schwarz-Weiß-Paarung lockte in ihre 
Maschen das Reich der Farben, ersättigte sich an ihnen 
und wurde ihr weitester Austrag. 

Die immer wieder zurückgedämmte und immer wieder 
durchgebrochene Formmusikalität hatte von mir Besitz 
ergriffen und mich unter dieses Gesetz gestellt: Was 
als Form sich im Sichtbarkeitsraum ereignen will, kann 
nicht schon vorher als Sichtbarkeitsraum vorhanden 
sein. Das Hervorbringen selbst ist Prozeß, der sich auf 
der Fläche als Ablauf der Zeitdimension niederschreibt. 
Das Fließen des Zeitstroms als Ausdruck innerer Inten- 
sität löscht die statischen Formen der dreidimensiona- 
len Raumerfassung aus. Dieses Verlöschen ruft in die 
Strömung alle Flutung des Inneren hinein. Die sichtbare 
Welt ist grundunterschieden von dem Sichtbarkeits- 
charakter der Bildwelt. Nicht die in der Tiefenillusion 
zergangene Fläche ist räumlich, sondern nur die durch 
Farben und Formen in eine kontinuierliche Schwingung 
versetzte Fläche. Das draußen Erscheinende wird vor 
uns sichtbar, immer entfernt von uns. Die Bilderschei- 
nung sendet Ströme von Farben, sie ist nah, sie tritt in 
unsere Augen ein und berührt das Innere. 
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GEORG MUCHE / WARUM BIN ICH GEGENSTÄNDLICH GEWORDEN? 


Als 1905 drei Maler ım Alter von 21, 22 und 25 Jahren in 
Dresden die „Brücke“ gründeten, wußte ich nichts von 
moderner Malerei. Auch 1908, als in Paris der Kubismus 
entstanden war, und Kandinsky begann, das Gegen- 
ständliche in das Ungegenständliche zu verwandeln, 
hatte ich noch kein neues Bild gesehen. Aber im Jahre 
1913 stritt ich mit meinen Schulfreunden, weil sie Werke 
der Futuristen Severini und Boccioni und ein Bild von 
Picasso für Unsinn und nicht für Kunst hielten. Auch 
ich verstand diese Bilder nicht, aber ich glaubte etwas 
von Malerei zu verstehen, weil ich nach farbigen Re- 
produktionen Rembrandt, Tizian, Goya und Mar6es ko- 
piert hatte und van Gogh und Gauguin verehrte. Ich 
rätselte nach Gründen, die mich und die anderen über- 
zeugen könnten. Der Zufall wollte, daß wir in jenen 
Tagen zum erstenmal in unserem Leben eine Sym- 
phonie gehört hatten. Ich fühlte mich mehr ergriffen 
als von den Gemälden der Maler, die ich liebte. 
Auf einem Spaziergang über Äcker und Wiesen sprach 
ich mit einem Freund über diese Verwirrung der Ge- 
fühle. Ein blühendes Rapsfeld leuchtete im graublauen 
Dunst des Himmels, zwischen den grünschimmernden 
Rechtecken der Felder, gelb schwebend in die abend- 
liche Stunde. Die Farben schienen der Wirklichkeit ent- 
hoben und wir meinten, die Malerei könne von der Bin- 
dung an die Gegenstände befreit werden. Sie würde 
uns dann berauschen wie die Musik es vermocht hatte. 
Es sei gleichgültig, zu welcher Pflanze das Gelb gehöre. 
Da wehte der Sonnenuntergangswind den Duft der 
Rapsblüten über die Wiesen hin und brachte uns auf 
andere Gedanken. Wir begriffen, daß Duft und Farben 
nur Eigenschaften sind. Die Pflanze ist das Wesen. Das 
war der erste Augenaufschlag bildhaften Schauens 
zweier Menschen, die damals 16 und 17 Jahre alt waren. 


Dieses Gespräch über das Rapsfeld habe ich nie verges- 
sen. Ich gab die bürgerlichen Berufspläne auf, wurde 
Maler und reiste im Spätsommer nach München. 

Im Schaufenster einer Galerie sah ich in glühenden 
Farben gemalte Köpfe von Jawlensky, im Innenraum 
Bilder von Kandinsky, Franz Marc, Matisse und Aquarelle 
von Paul Klee. Alles was in meiner Phantasie wach wer- 
den wollte, war bereits vollendet! So früh hatte ich mich 
aufgemacht und kam doch zu spät. Eine Besucherin der 
Ausstellung mußte das Staunen beobachtet haben, mit 
dem meine Augen auf den Bildern verweilten. Es war 
die Malerin Werefkin. Sie machte mich aufmerksam auf 
Jawlensky und Kandinsky, die im Hintergrund mitein- 
ander sprachen. Das waren keine jungen Maler! Sie 
waren so alt wie mein Vater, so alt wie meine Lehrer ge- 
wesen waren. Sie also hatten die neue Welt entdeckt. 
Ich bewunderte sie und begriff zugleich, daß ich in ab- 
strakten Gefilden nicht suchen durfte, wenn ich Ent- 
deckungen machen wollte. 

Aber die in Felder gefügten Rechtecke und die schwe- 
benden Farben wollte ich trotzdem malen und das 
schimmernde Grau, das von jenem Himmel kam, unter 
dem der Raps geblüht hatte. Ich begann 1915 (— nach- 
dem ich das Handwerk der Malerei erlernt hatte —) mit 
stark bewegten Kompositionen, die sich 1916 in rausch- 
hafte Farben auflösten und 1920 zu stillebenhaft kom- 
ponierten Variationen formten. Die Natur blieb aus- 
gesperrt. Da merkte ich, daß ein Abgrund entstanden 
war zwischen dem was ich malte und dem was ich sah. 
Die Lebensempfindungen drängten ins Bild und ver- 
drängten die Kulissen der abstrakten Vorstellungswelt 
durch Gestalten kreatürlicher und menschlicher Wesen. 
Oskar. Schlemmer sagte, als er 192% diese Bilder sah: 
„Du läßt den Menschen wieder in das Bild.‘ 
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Foto: J. Schmitz Fabri, Köln 


A. FIEDLER, KOMPOSITION; 1952 Foto: J. Schmitz-Fabri, Köln 
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E. SCHUMACHER, 6. BILD; 192 
Foto: Junger Westen, Recklinghausen 
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H. LEMKE, PORTO D'ISCHIA; 1952 
Foto: Kasseler Kunstverein 


C. O0. GOTZ, KOMPOSITION 
Foto: Zimmergalerie Franck, Frankfurt 
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S. REICH AN DER STOLPE, bei der Arbeit am Bild 
„DROHENDE ZEICHEN"; 1952 Foto: M. Hoepffner, Hofheim 


S. REICH AN DER STOLPE, BEWEGUNG IM DUNKLEN RAUM; 1952 
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H. TROKES, KOMPOSITION: 1950 


Foto: J. Schmitz-Fabri, Köln 
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0. DALVIT, BEGINNENDE ENTFALTUNG; 1951 


H.E. KALINOWSKI, LITANIE PASCHALE; 1953 
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J. MILO, KOMPOSITION; 1953 
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Galerie Arnaud, Paris MAN RAY, KOMPOSITION; 1919 
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E. Weiers, Nachtblume 
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PAUL KLEE, SEGELSCHIFFE,LEICHT BEWEGT, 1927 


HELLMUT GEISS / QUALITÄTSURTEILE IN DER BILDENDEN KUNST 


Qualität ist sicherlich nicht eine Angelegenheit 
des persönlichen Geschmackes; die Zeitlosigkeit 
großer Kunstwerke beweist es. Was aber ist Quali- 
tät? Der Ausdruck ist vieldeutig, weii er zunächst leer 
ist. Aber er hat den Vorzug, neutral und als formaler 
Wert auch unbezweifelbar zu sein. Wir wissen, daß es 
Bilder gibt, die Qualität haben, und solche, die keine 
haben. Keine Art Malerei kann als solche bereits Quali- 
tät besitzen, keine als solche wertlos sein. Der Qualitäts- 
begriff kommt mithin zu dem Begriff Malerei hinzu oder 
aber er fehlt ihr. 

Wie ermitteln wir die Qualität irgendeiner Malerei? Vor 
allem ganz erfahrungsgemäß gesprochen über die Be- 
obachtung. Philosophisch müßten wir es Erfahrung 
nennen. Bilder, die über Jahrhunderte hinaus immer 
noch frisch wirken und fesseln, sind bedeutend. Einen 
anderen als diesen subjektiven Sinn soll unser Quali- 
tätsbegriff zunächst nicht haben. Wir sind der Tatsache 


sicher, daß etwas Objektives dahinter steht, was der 
Qualität einen tieferen Sinn verleiht, wollen uns hier 
aber nicht auf metaphysische Spekulation einlassen. 
Erfahrung ist, daß ein schlechtes Bild, das neben einem 
guten hängt, sich für den einen Betrachter sofort de- 
kuvriert, für den anderen nach einigen Wochen. Wenn 
wir dabei von Beobachtung sprechen, so besagt dies 
nur, daß über Qualität mit dem Mittel der Anschauung 
entschieden wird. Bei einer These der Erfahrungswissen- 
schaft folgt das „Richtig‘‘ aus der Beobachtung und 
dem Experiment. Bei einem Kunstwerk erfolgt das „Gut“ 
aus der Beobachtung und dem Vergleich (das Objekt 
der Beobachtung ist freilich nicht völlig korrespondie- 
rend). Man kann sagen, daß der These der Erfahrungs- 
wissenschaft Zusammenhänge zugrunde liegen, die 
gedacht wurden und nachgedacht werden können. Dem 
Bilde liegen Zusammenhänge zugrunde, die vom Maler 
gesehen sind und die wiedergesehen werden können. 
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Anschauung muß über Mittel verfügen, Qualität von 
Nichtqualität zu unterscheiden. Einige ihrer Bedingun- 
gen sind schon herkömmlich in Worten begriffen wor- 
den, wie etwa in dem Begriff der „Geschlossenheit" 
eines Werkes. Aber dieser Begriff ist noch sehr all- 
gemein; er führt nicht in das Spezifische der Betrach- 
tung. Die Sprache selbst bedient sich der Bilder, um das 
Anschauliche klar zu machen. Ein gutes Bild ist „ge- 
schlossen‘, ein schlechtes „fällt auseinander‘. Das 
kann nicht anders sein, nachdem das Bild selber ein 
Vorgang der Anschauung ist. Wir lassen dabei völlig 
dahingestellt, wessen Anschauung das Bild entstammt, 
ob es sich um das Objekt Welt, um Dinge, Visionen oder 
was es sich handelt. Die sehr populären Definitionen 
über „innere‘ oder „äußere“ Gesichte eines Malers, 
die der Unterscheidung zwischen älterer und neuerer 
Malerei dienen, zielen viel mehr auf die Verständlich- 
machung neuer Inhalte, als daß sie einer exakten Nach- 
prüfung der Schaffensvorgänge innerhalb des Malers 
entwachsen wären. Ortega y Gasset hat auch diesen 
Versuch unternommen, der Veränderung des Blick- 
punktes, wie er es nennt, nachzugehen; das Ergebnis 
ist nicht unbedenklich, wenn man berücksichtigt, daß 
der Begriff des „Sehens‘' dann unbekümmert in zweier- 
lei Bedeutung gebraucht wird, je nachdem es sich um 
das Innen oder Außen handelt. Uns genügt hier voll- 
kommen, daß das Ergebnis Sichtbarkeit ist, das Resul- 
tat also als Anschauung bezeichnet werden muß, bei der 
etwas in den Maler hineingeht, ähnlich wie die Hypo- 
these eines naturwissenschaftlichen Gesetzes den Phy- 
siker erfaßt. Dort entsteht ein Gedanke, hier ein Bild — 
eben Anschauung. Der Charakter des Prozesses kann 
nach allen Zeugnissen nicht bezweifelt werden. Es gibt 
keinen Maler von Rang, der nicht erklärt hätte: „Es 
malt‘, und damit gleichsam sein Ich bei diesem Prozeß 
verleugnete. Es besagt nichts, daß oft dieser Prozeß der 
laufenden Kontrolle des Verstandes unterliegt, wofür 
Degas ein Beispiel ist. Nach dem Zeugnis Paul Val&rys 
sprach er von jener höheren Mathematik der Malerei, 
für die sein Zuhörer keinerlei Verständnis aufbrachte. 
Aber die Kontrolle liegt immer vor oder nach dem eigent- 
lichen Schöpfungsprozeß. Um das zu erfassen, was An- 
schauung eigentlich ist, darf man auch nicht von visuel- 
len Prozessen reden; solche auf die physiologische 
Optik hinzielenden Definitionen hängen an einer Bei- 
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läufigkeit, an dem Mittel, über das sich der Anschau- 
ungsvorgang technisch vollzieht. Sie sind schon einem 
Maler wie Giotto oder Rembrandt gegenüber nicht an- 
gebracht und heute erst recht sinnlos geworden. Es 
wäre, als wenn man den Denkprozeß als einen gehirn- 
lichen Vorgang erschöpfend beschrieben glaubte. Was 
in den Maler hineinfällt, ist Anschauung, die sich über 
den Pinsel verdinglicht. Das Argument der Qualität be- 
deutet in diesem Zusammenhang, daß diese Anschau- 
ung reinlich und getrübt sein kann. In reinlicher Anschau- 
ung stehen alle Zusammenhänge in der Gesetzmäßig- 
keit jener Degasschen höheren Mathematik. Andern- 
falls sind die Konnexe gestört. 


* 


Unsere Erfahrung lehrt uns, daß Anschauung allein 
unser Verhältnis zu Bildern nicht bestimmt und, wie wir 
hinzufügen wollen, auch nicht das Verhältnis des Malers 
zu seiner Vision. Kunstwerke erleben wechselnde Perio- 
den ihrer Wertschätzung. Sie steigen im Kurs, fallen 
wieder, werden von Späteren neu entdeckt, wieder ver- 
nachlässigt oder wieder aufgefunden. Ein wirkendes 
Element appelliert in den Bildern an etwas in uns, was 
nicht nur Anschauung ist, nicht nur entweder reinlich 
oder getrübt. Es gibt etwas in Bildern, was nicht über 
die Qualität wirkt. Das Kunstwerk, überhaupt das An- 
schauliche — die Vision—appelliert auch an unsere Vor- 
stellung, ja es ist von dieser gar nicht zu lösen. 

Diese Wirkung eines Bildes ist es sogar, die uns am 
nächsten liegt, weil wir selber, weil unser Ich angespro- 
chen wird, was reine Anschauung nicht tut. Oft ist die 
Wirkung des Appell an die Vorstellung ungeheuer. Sie 
kann stärker sein als die Qualität des Werkes und kann 
Generationen überdauern. Ebenso rasch kann sie, zeit- 
gebunden an die Vorstellungswelt des Schöpfers, mit 
dieser erlöschen. Zum Appell an die Vorstellung gehört 
vor allem der Darstellungsinhalt eines Bildes, aber 
nicht nur dieser. Das Was des Bildes läßt sich vom Wie 
niemals völlig lösen; die Vorstellungswelt geht in das 
Anschauliche hinüber. Gegenständliche Deformationen 
bei Greco etwa haben die verschiedensten Generationen 
berührt, an deren Vorstellungswelt sie appellierten. 
Überhaupt wirkt der Bildinhalt auf diese Weise, und alle 
Entwicklung der Malerei hat daran nichts geändert, daß 
die Betrachtung eines Bildes vor allem beim Inhaltlichen 
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beginnt und sich daran orientiert, wobei die abstrakte 
Malerei — nur scheinbar inhaltlos — neue Inhalte zu 
liefern begonnen hat (man denke an Klees „Schlüssel- 
themen“). Überhaupt gibt es in der Moderne Zweige der 
Malerei, die,auf den Inhalt ausgehen. Es ist kaum nötig, 
an Chagall zu erinnern oder überhaupt an die Surreali- 
sten, aber wesentlich zu erfassen, wie konträr eine 
solche Tendenz etwa zu C&zanne steht, der gegenüber 
Gasquet die Lionardische Feinheit „Literatur‘' nannte 
und dagegen wetterte, sich wie Dor& Baumstämme wild 
krümmen, Felsen Gesichter schneiden zu lassen. Wir 
verstehen den Meister von Aix richtig, wenn wir sein 
Wort als die hier geübte Unterscheidung deuten. Ihm 
lag nichts daran, den psychischen Ausdruck wieder- 
zugeben, den momentan ein Gesicht spiegelt; viel inter- 
essanter fand er das, was die Form von Braue und Nase 
zusammen gesehen ausdrückten, ein angemesseneres 
Thema für einen Maler, und unabhängig von den Vor- 
stellungen, die der Beschauer mit einem sich krümmen- 
den Baum, einem merkwürdigen Lächeln verbindet. Es 
gehört zu den seltsamen Entsprechungen, die wir im 
Bereiche des Malerischen finden, zu jenen polaren 
Gegensätzen, die das Wesen unseres Lebens antino- 
misch ausmachen, daß Cezanne mit solchem Wollen 
gerade eine neue Welt der Vorstellung erschuf, mit stil- 
zeugender Kraft, so daß wir unsere Häuser so bauen, 
wie C&zanne die Häuser seiner Zeit zu sehen glaubte. 


* 


Die Beispiele zeigen, wie schwierig es ist, den Anteil, 
den die Vorstellung des Empfängers an der Aufnahme 
eines Bildes hat, von den anschaulichen Elementen zu 
trennen. Ein Bild besteht aus Elementen der Anschau- 
ung; aber sie bedeuten gleichzeitig auch etwas für 
unsere Vorstellung. C&zannes Bestreben ging darauf 
hin, den Vorstellungsgehalt seiner Malerei zu reduzie- 
ren. Aber sein Werk ist getränkt mit seiner eigenen 
Formvorstellung von der sphärischen Gestalt aller Kör- 
perlichkeit und des Raumes. Diese Vorstellung ist zwar 
wesentlich weniger literarisch im Sinne des Aixers als 
das, was er an Lionardo tadelt, aber darum doch Vor- 
stellungsgehalt. Es wird sich noch zeigen, daß wir nicht 
fähig sind, einen schlichten schwarzen Strich auf ein 
weißes Blatt zu zeichnen, ohne daß damit sowohl die 
Vorstellungswelt des Malers als auch die des Betrach- 


ters angerufen würde. Jedes künstlerische Vorhaben 
realisiert sich mithin in zwei Welten, die nur darum zwei 
sind, weil wir von den Philosophen gelernt haben, Er- 
fahrung als den Vorgang des Zusammenfallens des 
Innen mit dem Außen zu begreifen. Der Erfahrungsvor- 
gang selbst ist nur ein einziger. 

Das Verhältnis der Malerei zur Vorstellungswelt des 
Künstlers wie der nachfolgenden Generationen ist ein 
Hauptthema der Kunstgeschichte, und man wird sicher- 
lich auch einmal darüber Untersuchungen anstellen 
können, wie weit die Welt auf dem Zeichenbrett des 
Ingenieurs mit ihrer Fülle anschaulicher Produkte sich in 
den Bildern von Kadinsky niederzuschlagen begonnen 
hat oder das Beispiel der Sternenkarte zitieren, die 
Picasso zu Zeichnungen anregte. Relativ wenig hin- 
gegen hat man sich mit der Frage des Verhältnisses 
zwischen der Vorstellung des Künstlers, deren histori- 
scher Basis und ihrem Anschauungsobjekt beschäftigt, 
d.h. mit der Frage, wie weit in den realisierten Vorstel- 
lungen der Maler von der Natur eine identische An- 
schauung (eben der Natur) steckt, die durch die Vor- 
stellungen abgewandelt wird. Dieses Thema sei hiermit 
auch nur angedeutet; seine Problematik muß jedem 
entgehen, der nicht bemerkt hat, daß er selber Natur 
nur durch die Brille seiner eigenen Vorstellung zu er- 
blicken fähig ist und der nicht weiß, daß Giottos An- 
sicht von der Natur eine wahrhaftere ist als diejenige, 
die ihm die Photographie vermittelt. Die Natur besteht 
eben nicht aus der landläufigen Vorstellung isolierter 
Sachdinge, sondern sie ist eine Ganzheit und wird so 
vom Künstler erfaßt. Uns interessieren hier die Grund- 
bedingungen, unter denen eine solche Realisierung 
ganzheitlicher Anschauung möglich ist. Aus der Ganz- 
heit folgt der notwendiga Konnex aller Elemente; aber 
wie ist diese höhere Mathematik der Anschauung in 
vollkommener Form möglich? Wir werden den Ansatz- 
punkt zur Beantwortung unserer Frage nicht dort erhal- 
ten, wo Anschauungselemente und Vorstellungswelt 
sich deutlich unterschieden uns darbieten, d.h. etwa 
durch die Erörterung der Frage, wie der Inhalt eines 
Bildes — als historische oder als Dingerzählung — sich 
zu seiner Malerei stellt. Sondern wir werden den zen- 
tralerı Punkt dort auffinden, wo sich Anschauung und 
Vorstellung am nächsten sind. Wir müssen unter- 
suchen, inwiefern anschauliche Elemente zum Bild wer- 
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den können. Eben dort entscheidet sich die Frage nach 
der Qualität am allgemeinsten. 

Der Begriff Bild enthält bereits eine Forderung, die an 
unsere Vorstellung appelliert. Ein weißes Blatt ist noch 
kein Bild, auch keine weiß grundierte Leinwand. Daß 
sich auf der Leinwand nunmehr eine Zeichnung nieder- 
schlägt, mit Kohle aufgerissen, macht auch die Lein- 
wand noch nicht zum Bild. Wir verlangen mehr. Wir 
erwarten, daß unsere Anschauung die Leinwand künftig 
nicht mehr von der Aufzeichnung zu trennen vermöge. 
Diese Erwartung ist identisch damit, daß wir den inneren 
Zusammenhang unseres Zeichengebildes fordern. Bild 
ist für uns der Gesamtkomplex, den wir mit dem Auge 
aufnehmen. 
Wie stark die Vorstellung dabei mitspricht, erkennt man 
aus der Erfahrungstatsache, daß weiße Stellen auf der 
Leinwand den Beschauer stören, der es noch nicht ge- 
lernt hat, sie als Teile des Bildes zu sehen. Selbst ein 
Mann wie Vollard fühlte sich durch die von Ce&zanne 
leer gelassenen Stellen betroffen, als er sein Porträt 
besah. Eine solche weiße Stelle erscheint diesem Be- 
schauer als Loch im Bilde. Später haben nicht nur die 
Maler, sondern auch die Laien ihre Vorstellung zu ent- 
wickeln gelernt. Sie sind fähig geworden, die leer ge- 
bliebenen Stellen als Teil des Bildes zu sehen. Sie sehen 
bei C&zannes Aquarellen die weiße Fläche als das Licht, 
das die Formgebung der Schatten ergänzt. In dieser Be- 
ziehung appelliert eine künstlerische Arbeit dieser Art 
ausdrücklich an die Vorstellung. Sie kann dabei aber 
nur Erfolg haben, wenn für die Anschauung des Be- 
trachters die weiße Fläche untrennbares Stück der 
Malerei geworden ist. Darauf kommt es an. Die an- 
schaulichen Elemente müssen einer Art sein, obgleich 
sie sich in Zeichenfläche und Malerei begrifflich unter- 
scheiden ließen. 
Wir beginnen damit, den Begriff „Geschlossenheit‘' und 
damit auch die Frage der Qualität inhaltlich auszudeu- 
ten. Leer gelassene Fläche des Lichtes und Schatten an- 
deutende Striche müssen als anschauliche Elemente 
zusammenhängen. Ihr Verhältnis zueinander muß eine 
so große Dichte aufweisen, daß das Auge sie nicht mehr 
voneinander zu lösen vermag. Es ist leicht einzusehen, 
daß ein zweifaches Problem dahinter steckt. Einmal 
müssen die anschaulichen Elemente untereinander 
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eine genugende Verwandtschaft aufweisen, damit das 
Schwarz des Schattens etwa als eine Variation der wei- 
ßen Fläche erkannt werde. Die Behandlung dieses Pro- 
blems ist der Malerei in der Gegenwart sehr geläufig 
geworden und braucht uns hier nicht zu beschäftigen. 
Zum anderen aber ist die Frage der Dichte ein räum- 
liches Problem, und dies wieder, der zweidimensionalen 
Natur der Bildfläche entsprechend auch in zwei Di- 
mensionen. 

Unser betrachtender Blick hat im Verhältnis zur Bild- 
fläche zwei Richtungen der Bewegung frei. Die erste 
in der Ebene der Fläche selber; er kann die rechte obere 
mit der linken unteren Bildecke vertauschen, um ein 
Beispiel zu nennen, und er verlangt dabei überall den 
gleichen, dichten Zusammenhang. Dieser Aufgabe wird 
vom Maler Genüge getan, wenn er die Verwandtschaft 
der anschaulichen Elemente genügend klarmacht, so 
daß man überall in gleicher Weise sieht, daß schwarze 
Striche und weiße Fläche einer Herkunft sind. Dieses 
räumliche Problem wird also innerhalb des oben er- 
wähnten Anschauungsvorganges bewältigt. 

Die zweite Richtung möglicher Bewegung des Blicks 
erfolgt in der Senkrechten zur Ebene der Bildfläche. Von 
altersher weiß der Maler, daß Teile des Bildes sich vor- 
drängen, andere zurückweichen können, daß auch Far- 
ben räumlich verschieden wirken, blau zurückgeht, 
rot hervorkommt. Es ist wichtig, daß diese räumlichen 
Wirkungen unserer Vorstellung zuzuschreiben sind. 
Das Blau auf dem Bilde bewegt sich nicht; der Farb- 
tupfen liegt um die minimale Dicke der Farbschicht vor 
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anderen Schichten des Bildes. Unser Auge sieht das 
Blau dahinter. 

Die Anschauung des Künstlers ist von seiner eigenen 
Vorstellung, unsere Anschauung nicht von der unsrigen 
zu trennen. Das was wir sehen, wird nicht nur von uns 
angeschaut, sondern es hat im gleichen Vorgang den 
Filter unserer Vorstellung zu passieren, der ihm gleich- 
zeitig Gestalt gibt. Licht und Schattenflächen etwa sind 
wir nicht fähig, zusammen zu sehen, ohne ihnen be- 
stimmte körperliche Strukturen zuzuschreiben. Ein wei- 
Bes Blatt ist für uns eine Ebene, die eine bestimmte 
räumliche Lagerung zu unserer Tiefenvorstellung hat. 
Seit Kant wissen wir, daß unser Verhältnis zur Außen- 
welt an die Raumvorstellung geknüpft ist, daß der Raum 
keine Eigenschaft des Objektes, sondern eine Bedin- 
gung der Anschauung ist. Ganz gleich, welche Realität 
wir philosophisch dem bemalten Blatt des Künstlers zu- 
sprechen, müssen wir hier — auf Grund täglicher mög- 
licher Erfahrung — der Raumvorstellung eine Realität 
zuschreiben, wenn wir den Versuch machen, ein Bild 
zu besehen. Die Welt des Bildes muß für uns vollkom- 
mene Fläche sein; nicht nur die Abgrenzung dieser 
Welt gegen andere durch den Rahmen deutet esan, son- 
dern unser Bedürfnis nach Vergleichbarkeit der Bild- 
elemente fordert es, daß sie für den Blick in einem er- 
reichbar sind, das heißt also nicht in verschiedenen 
Ebenen, die räumlich hintereinander liegen. Dies ist 
das wirkliche Raumproblem der Malerei. Es kommt also 
nicht darauf an, ob wir aus einem Bilde C&zannes räum- 
liche Folgerungen für das Objekt Natur ziehen können. 
Es kommt vielmehr darauf an, daß jeder einzelne form- 
gebende Farbfleck — aus dem wir hinterher Raum- 
bedeutung folgern — von uns in der Ebene der Bildfläche 
zu sehen ist. Alle Schwierigkeiten in der Malerei, in der 
traditionellen wie der modernsten, entstehen daraus, 
daß dies nicht von selbst geschieht, sondern nur als 
letztes Ergebnis höchster künstlerischer Bemühung. 

Jede anschauliche Einströmung in den Beschauer wird 
räumlich bezogen. Jedermann wird die Figur 1 als Wür- 
fel sehen — andere Deutungen sind möglich, aber hier 
unwichtig. Mitunter ist diese körperliche Vorstellung so 
übermächtig, daß es dem Beschauer nicht mehr ge- 
geben ist, die Figur 1 als das zu sehen, was sie wirklich 
ist: neun Linien auf einer Fläche weißen Papiers. Für 


Fig. 1 Fig. 2 


Figur 2 gilt dies in erhöhtem Maße. Wir Europäer lesen 
die Zeichnung als einen durch Licht und Schatten an- 
gedeuteten Körper (die Beschränkung auf den Europäer 
zeigt, in welchem Grade eine solche räumliche Vorstel- 
lung in bestimmten Individuen ausgebildet und auf 
Signale vereidigt werden kann). Figur 3 kann nun nicht 
mehr räumlich gelesen werden, obgleich es die neun 
Linien des Würfels sind, in Größe, Form und Richtung 
der Figur 1 entsprechend, aber aus ihrem Raum andeu- 
tenden Zusammenhange gelöst. Die dritte Figur wird 
also nur als Liniengebilde aufgenommen. Trotzdem ist 
sie aber keineswegs aus den räumlichen Zusammen- 
hängen unserer Vorstellung gelöst. 

Denn nur die Figur wird vom Auge als lineares Gebilde 
verstanden; ein Zusammenhang zwischen der Figur und 
der Trägerfläche des Papiers entsteht und besteht 
nicht. Bei keiner der aufgezeichneten Figuren besteht 
Klarheit über den Zusammenhang der Gebilde zur wei- 
ßen Grundfläche. Dies wird uns besonders klar, wenn 
wir den Würfel der Figur 1 auch als Würfel auffassen 
und nach seiner örtlichen Beziehung zur Darstellungs- 
fläche suchen; sie läßt sich nicht auffinden. Zeichnung 
und Zeichenfläche gehören zwei getrennten Welten an. 
Diese für alle Fragen der Malerei fundamentale Tat- 
sache wird bewiesen, wie man Fragen der Anschauung 
eben beweist, indem sich nämlich jedermann durch An- 
sicht davon überzeugen kann, daß es so ist, m.a.W. 
durch Beobachtung. 

Ein Bild kann daher nicht etwa nur aus einer Ansamm- 
lung von Figuren oder — malerisch ausgedrückt — von 
Formen bestehen, sofern sie nicht über die Träger- 
fläche des Bildgrundes zueinander in Beziehung zu 
setzen sind, was deren Einbeziehung in den Formen- 
zusammenhang wieder voraussetzt. Zwischen zwei Fi- 
guren von der Art 3 nebeneinander würde keinerlei Be- 
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ziehung bestehen, wenn wir nicht die weiße Papier - 
fläche mit den Figuren in den gleichen Anschauungs- 
modus hineinziehen können. Es mag sein, daß sich eine 
Figurenansammlung interessant ansieht, falls die For- 
men Verwandtschaften aufweisen. Zur vollkommenen 
Lösung gehört mehr, es gehört die wirkliche Verbindung 
zwischen den Lineaturen und zwischen ihnen und dem 
Bildgrund, und sie wird hergestellt vor allem dadurch, 
daß alle Elemente in der gleichen Fläche erblickt wer- 
den. Es darf keine Raumvorstellung mehr bewirken, daß 
ein Element vor oder hinter dem anderen zu liegen 
kommt. 

Warum hat denn keine der Figuren eine Verbindung zur 
Zeichenebene? Deshalb, weil Zeichenfläche und Zeich- 
nung vom Auge verschiedenen Ebenen zugeschrieben 
werden, weil sie vom Auge verschieden weit entfernt 
erblickt werden. Eindeutig liegt das Schwarze auf dem 
Weißen, nicht in ihm. Wir können nicht anders als das 
Wissen anzuwenden, daß ein Körper, der einen anderen 
überschneidet, sich vor inm befindet. Aber dieses Pro- 
blem sehen wir in vielen Bildern ungelöst, in denen eine 
Farbfläche die anschließende zu überdecken scheint; 
sie binden sich nicht. 

Im Grunde weiß jeder Maler seit altersher, daß das Weiß 
des Blattes und das Schwarz der Zeichnung ineinander. 
gehen müssen. Aber wie immer in solchen Fällen ist es 
schwierig, diese Wahrheit so buchstäblich und so ge- 
nau zu nehmen, wie sie genommen werden muß. Wäre 
das weniger schwer, dann gäbe es mehr große Maler. 


* 


Der Fall wird noch deutlicher bei der Überschneidung 
von Formen in der Zeichnung. Das hinzugefügte Drei- 
eck (Figur 4) überdeckt unsere Linien, ohne daß die 
darunterliegende Zeichnung gelöscht würde. Infolge- 
dessen ist die räumliche Lage, die wenigstens von der 
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Figur 3 zur weißen Zeichenfläche als ein Hintereinander 
klar war, nun an dieser Stelle völlig unklar geworden. 
Könnten wir die Zeichnung 3 noch als „auf'‘ dem Papier 
stehend auffassen, so ist dies gegenüber dem Dreieck 
nicht mehr möglich. 

Es ist klar, daß eine solche Überschneidung nur dann 
vom Maler gewagt werden darf, wenn das Auge sämt- 
liche Linien als „in'' der Ebene des Papiers liegend auf- 
faßt. Ist dies nicht der Fall, dann ist die Linie vom Weiß 
der Fläche durch eine unendlich kleine Entfernung ge- 
trennt. In diesem Reich der Anschauung ist das un- 
endlich Kleine aber unendlich groß; es sind zwei Wel- 
ten, in die sich Zeichnung und Zeichenfläche zerlegen, 
sie bleiben getrennt. Auch das Dreieck in der Figur 4 
hat ebensowenig eine räumliche Orientierung wie der 
Würfel der Figur 1, und nicht einmal zu den übrigen 
Linien. 

Was ist das Ergebnis? Unser Schauspiel trägt sich auf 
verschiedenen Bühnen zu, die Hauptakteure spielen in 
Theatern, die wir nicht gleichzeitig besuchen können, 
und das Stück fällt in Unverständlichkeit auseinander. 
Man kann dies auch einen Stilbruch nennen. 


Stilbrüche wirken manchmal interessant, wenn das 
Stück im Theater beispielsweise unerwarteterweise im 
Zuschauerraum beginnt. Der große Künstler lehnt sie 
ab. Schönstes Beispiel für ein großartiges Stilempfinden 
auf der Bühne: Bernhard Shaws Regieanweisung, nach 
der die Gebärde des Schauspielers niemals isoliert, nie- 
mals ohne gleichzeitige Rede erfolgen dürfe (das an- 
schauliche Element des Bühnenstückes ist die 


Sprache). Auch unser kleines Dreieck in der Figur 4 
machte die Sache „interessant‘‘. Das interessanteste 
liegt in dem Deutlichmachen der Unklarheit. Sie 
wird betont. 
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Der Leser wird gebeten, dieses Problem der Unklarheit 
nicht mit der von Wölfflin so schön dargestellten „Ver- 
unklärung‘ zu verwechseln. Diese für die Spätentwick- 
lung der Malerei so charakteristische Erscheinung wird 
richtig verstanden, wenn man sie auf das Objekt Natur 
und auf das Gegenständliche bezieht, das seine schein- 
bare Festigkeit in der Malerei verliert. Ob die Malerei 
unklar wurde, ist hingegen eine ganze andere Frage, 
die ihren Voraussetzungen nach zu prüfen der Sinn 
dieser Zeilen ist. Ein Bild muß wohl unklar wirken, wenn 
der Bildinhalt nicht mehr mit der gewohnten Deutlich- 
keit dargestellt ist. Darum braucht die Darstellung selbst 
in keiner Weise unklar zu sein, wenn sich auch diese 
Klarheit in ganz anderer Weise ausdrückt. Die Klarheit, 
die aroße Malerei fordert, läßt sich in einem anderen 
Worte Wölfflins formulieren, das er über Dürer ge- 
brauchte: Müheloses Sehen. Nur dann sehen wir mühe- 
los, wenn die Malerei stilrein. wenn sie dicht, geschlos- 
sen ist. Solche Bilder werden gegenüber anderen klar 
wirken, Bilder mit Stilbrüchen werden unklar aussehen. 
Fleck muß sich an Fleck binden, weiß an schwarz, Farbe 
an Farbe, so eng, daß nichts mehr auseinanderfällt, daß 
die Zeichenfläche zur Zeichnung wird wie die darin- 
nicht mehr daraufliegende Linie. 


* 


An der Gegenüberstellung zweier Beispiele lassen sich 
die theoretischen Sätze verifizieren, Beispiele, die der 
gleichen Stilperiode angehören, wenn auch nicht dem 
Entstehungsdatum nach, so doch den Kunstprinzipien, 
über die Anschauung sich verwirklicht hat. Beide Maler 
stellen eine Welt uns vor, in der wir Formen wieder- 
finden, die gesehen zu haben wir uns.erinnern, und 
beide Maler versuchen, die Welt aus diesen Formen 
allein zu erbauen. Das eine Mal handelt es sich um eine 
Herde von Straußvögeln, das andere Ma! um Segelboote. 
Es sind die auf die Bildfläche — gedacht — projizierten 
Formen der Umrisse, mit denen dies geschieht. Beide 
Maler setzen sich dabei mit dem Raum des Objektes — 
der Natur — in der gleichen Weise auseinander, indem 
sie ihn als existent und gleichzeitig nicht existent be- 
handeln, ein ganz logisches Verfahren, nachdem wir 
den Raum als Eigenschaft unserer Vorstellung bereits 
erkennen gelernt haben. Der Raum ist existent insofern, 
als beide Maler Objekte, die in der Natur hintereinander 


gesehen werden, ruhig einander überdecken lassen, 
er ist nicht existent insofern, als beide Maler die über- 
deckten Teile unbedenklich sichtbar machen. Beide 
Maler ähneln sich auch im technischen Vorgang, inso- 
fern als sie Linien gelegentlich dublieren, sie dickeroder 
dünner zeichnen. Die Verwandtschaft ist in der An- 
schauungsweise außerordentlich. 

Das Stilempfinden aber ist sehr verschieden, und es hat 
außerordentliche Unterschiede zur Folge. Betrachten 
wir beide Zeichnungen nebeneinander, so wirkt die 
Straußenherde klar gegenüber der Unklarheit der Zeich- 
nung „Segelboote‘'. Es ist leicht zu sehen, daß die Klar- 
heit der Straußenherde nicht etwa von einer naturalisti- 
scheren Auffassung herrührt, wenn man die Überschnei- 
dungen beobachtet, die in der Zeichnung enthalten 
sind. Mit den Segelbooten steht es wie mit dem kleinen 
Dreieck unserer Schemazeichnung 4. Der Maler hat 
nichts dazu getan, daß wir die einander überschneiden- 
den Linien als in einer Ebene liegend auffassen könnten. 
Der Maler der Straußenherde hat hingegen alles getan, 
daß unser Auge seine Überschneidungen in einer Ebene 
erblickt, und sein Verfahren geht dabei soweit, daß wir 
eine bewußte Handhabung dieses Problems darin 
finden müssen. 

Prüfen wir nämlich seine Überschneidungen, so finden 
wir, daß er sie nicht wirklich vornimmt, sondern zu Stel- 
len des Kontaktes umdeutet. Er wechselt nämlich im 
Linienzuge in dem Augenblick, in dem ein solcher Kon- 
takt auftritt. Die überschneidende Figur setzt sich in der 
überschnittenen fort, die überschnittene führt die über- 
schneidende Linie weiter. Die ganze Art, in der die 
Linien mitunter unterbrochen, verdickt, verdünnt, du- 
bliert werden, unterstützt dieses Vorhaben. Und wir 
können uns auch denken, warum dieser Maler so ver- 
fuhr. Es war ihm widerstrebend, zwei Linien überein- 
ander zu führen; sein Empfinden verweigert ihm einen 
solchen Schnitt, der nicht klar zu deuten sein würde, 
und so löst er das Problem, das in den Segelbooten 
nicht erkannt wurde, auf seine, auf eine geradezu vor- 
treffliche Weise. Es entsteht durchaus keine Klarheit 
des naturalisischen Objektes, wohl aber eine voll- 
kommene Klarheit seiner Formbewegung. Und dieser 
Maler schöpft auch den Nutzen, den ihm die stilistische 
Bewältigung schafft; die Bewegungen haben nicht nur 
Rhythmus — der in dem Bild Segelboote durchaus ent- 
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halten ist —, sondern er wird auch augenfällig sichtbar. 
Obgleich die. Formen längst nicht so vereinfacht sind 
wie die der Segelboote, wird ihr Zusammenhang hell. 
Es ist der Zusammenhang des Ganzen, der den Blick auf 
den Konnex darin eröffnet, während alles Bemühen 
um den Konnex nicht ausreicht, wenn der Zusammen- 
hang des Ganzen nicht hergestellt werden kann. 


Verschiedene Möglichkeiten der Lösung des Problems, 
Bildfläche und Zeichnung zu vereinigen, sind denkbar, 
und allesamt genommen würden sie eine Art Entwick- 
lungsgeschichte der Malerei enthalten. Es leuchtet ein, 
daß in dem Augenblick Fragen neuer Art auftauchen 
mußten, in dem die Malerei nicht mehr davon ausging, 
das Volumen der auf die Bildebene projizierten Körper 
zum Element der Anschauung zu machen, sondern die 
Verhältnisse der Töne oder genauer der Lichtwerte, ein 
Stadium, das in Europa durch das gekennzeichnet wird, 
was Wölfflin Barock nennt, in Ostasien durch die späte 
chinesische Malerei. Wir können hier nicht im einzelnen 
weiter auf diese Dinge eingehen, zumal sie sich jeder 
Reproduktion entziehen. Jede Photographie verfälscht 
die Verhältnisse der Licht- und vor allem der Farbwerte 
in entscheidender Weise und, was uns hier angeht, ge- 
rade dort, wo es darauf ankommt. Wir können hier nur 
darauf verweisen, daß ein und dasselbe Element des 
Malers, etwa ein schwarzer Strich, je nach seiner Um- 
gebung ganz verschieden gesehen werden und ganz 
Verschiedenes bedeuten kann — auch dies eine alte 
Malererfahrung, aber sie verweist uns darauf, daß 
unsere anschaulichen Elemente in der Vorstellung ge- 
deutet werden, und daß die Art dieser Deutung es ist, 
die den Zusammenhang des Bildes ermöglicht. Für die 
Malerei der Lichtwerte etwa trat zum ersten Male die 
Frage auf, wie es zu vermeiden sei, daß Räumlichkeit 
auftrete — dies ist mehr oder weniger allen geläufig — 
und auch die weitere Frage, wie es erreicht werden 
könne, daß Lichtfläche und Schattenfläche eines Dinges 
dem Beschauer in der gleichen Ebene des Bildes sicht- 
bar werde. Die großen Meister haben diese Schwierig- 
keiten überwunden; sie sahen, um was es ging. Uns, 
die wir die Frage nach einem Kriterium der Qualität ge- 
stellt haben, wird die gedankliche Bemeisterung der 
Grundprobleme den Anhalt zur richtigen Schau vor dem 
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Bilde geben. Wir werden vor einem Spätimpressionisten 
danach fragen, ob er etwa die Dinge darstellt, die mit 
Farbe bekleidet sind, oder ob es Farbe in der Bildebene 
ist, die wir erblicken, und aus der in unserem Auge erst 
Dinge werden. So theoretisch solche Fragestellungen 
erscheinen; sie sind eine gute Hilfe, und sie beruhen 
mehr oder weniger auf der einen einzigen Erkenntnis, 
daß Qualität sich danach beurteilt, auch heute noch und 
in jeglicher Art von Malerei (soweit sie das noch sein 
will), ob die Bildfläche realisiert wurde, jenes unnach- 
ahmliche und nur immer wieder neu zu erringende 
Email großer Malerei, jene Klarheit, bei der sich die 
dramatischen Abwandlungen der Elemente ausschließ- 
lich innerhalb der Bildfläche abspielen. So mancher 
Gang durch die Museen zeigt uns bald, wadies nicht der 
Fall ist, bei einzelnen Kalkreuths der Hamburger Kunst- 
halle, die mehrere Ebenen für den Beschauer auf- 
weisen, bei dem Hodlerschen Mädchenbildnis des 
Staedel und in schwieriger zu erkennenden Fällen. Aber 
wo diese Stileinheit erreicht ist, wird unsere Bewunde- 
rung wachsen, weil sie nunmehr besser weiß, welche 
Probleme dabei gelöst wurden. 
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HEINZ VAHLBRUCH / KURT SCHWITTERS, MALER UND DICHTER 


Vor einem Vierteljahrhundert hat der Maler Kurt Schwit- 
ters viel von sich reden gemacht. Seine Merz-Bilder und 
-Dichtungen um „Anna Blume“ brachten ihm Ruhm, 
selten Anerkennung. Er wurde als Narr von den meisten 
seiner Mitmenschen belacht. Nur wenige priesen ihn 
als bedeutenden Künstler. Am 8. Januar 1948 ist er in 
England gestorben. 

In Schwitters vollzog sich die gleiche Entwicklung wie 
in vielen seiner Zeitgenossen. Er wandte sich ab von der 
Wiedergabe des Sichtbaren und verfiel der gegen- 
standslosen Kunst. Der Bruch mit der Tradition ge- 
schah im Jahre 1919. Damals stand Schwitters am An- 
fang seines dritten Lebensjahrzehnts und hatte Bilder 
im spätimpressionistischen Stile gemalt, die keine Be- 
sonderheit aufwiesen. Sie waren zwar mit einem 
schwunghaften Pinselstrich gemalt, verrieten aber 
nichts von einer ernsthaften Auseinandersetzung mit 
dem Gegenstand. Stilleben, die als Thema einen Abend- 
mahlskelch oder „Gelbe Blumen in blauer Vase‘ hatten, 
Portraits, die keineswegs überzeugen, sind Beispiele 
seiner damaligen Schaffenszeit, die ihn wohl niemals 
über die Grenzen seiner Vaterstadt Hannover hätte be- 
kannt werden lassen. Dort lebte er bis zum Jahre 1935. 
Seine Ausbildung hatte er auf der Akademie in Dres- 
den erhalten. 

Die starke Erregung, der Zweifel an der gültigen Form, 
das Gären in den künstlerischen Ausdrucksmöglich- 
keiten um die Jahrhundertwende wirkten sich auf 
Schwitters — wie angenommen werden darf — über den 
Kubismus aus und brachten eine Frucht zur Reife, die 
durchaus einmalig ist: die „Merz-Kunst‘, eine Variation 
der gegenstandslosen Kunst. In diesem eigenwilligen 
Stil, der einen recht agressiven und einfallsreichen 
Maler vermuten läßt, wird neben den üblichen Farben 
das merkwürdigste Material verwandt und zum ab- 
strakten Bilde komponiert. Stoffreste, Stücke von Film- 
packungen, Knöpfe, Bindfaden, Zeitungsausschnitte 
sind von zarter Künstlerhand in der Art von Klebebildern 
zusammengefügt. Ihre Wirkung ist frappant; schwer 


faßbar, aber die Phantasie zu Deutungen erregend. 
Diese abstrakte Darstellungsform, die ihre Prägung 
durch wertlose Dinge erhält und das Räumliche durch 
aufgeklebte Teile hereinbezieht — eine Erscheinung, 
die zum Konstruktivismus herüberführt, ohne dessen 
tektonische Festigkeit zu besitzen — birgt eine starke 
Realistik in sich. Die heraufbeschworene Formenwelt 
steht aber trotz des benutzten Materials (das hier „ent- 
materialisiert‘‘ zu sein scheint) keineswegs in Beziehung 
zur naturalistischen Kunst. Bildhaft sind hier „Abstrak- 
tionen des Alltags‘ und „Allegorien des Banalen‘ ge- 
worden. Angeregt wird Schwitters zu diesen Bildern 
durch Arp sein, der 1915 in Zürich farbige Papierfetzen- 
Kompositionen zum ersten. Male ausstellte, vermutlich 
beeinflußt durch Picasso und Braque, von denen der 
eine 1910 bereits Klebebilder und der andere 1912 
„Papiers coll&s‘' und Druckbuchstaben zusammenfügte. 
Diese Klebebilder sind zum Teil aus dem Spieltrieb zu 
erklären, auch die anderen künstlerischen Äußerungen 
von Schwitters haben dort ihre Wurzel, wie zum Beispiel 
ein Teil der Lithographien aus der „Kathedrale‘ (8LLitho- 
graphien von Schwitters. Hannover, 1920), wo Zeich- 
nungen von Häuserseilen, Zahlen, Rädchen zusammen- 
hanglos auf dem Blatt nebeneinander stehen. 

Schwitters wurde ein Schrecken der Bürger. Er hat 
Ärgernis auf Ärgernis durch seine Bilder erregt und 
sich darüber gefreut. Mit zündender Rede verteidigte er 
seinen Stil, den er auf seine literarischen Publikationen 
übertrug. Er schrieb schwer faßbare Gedichte und Auf- 
sätze, in die merkwürdige Assoziationen einbezogen 
sind, und die wahre Jonglierkünste mit Worten 
und Gedanken enthalten. Unruhe, Zerrissenheit be- 
drohen seine künstlerischen Äußerungen und machen 
sie fragwürdig. Sind sie echt oder werden sie aus jener 
Quelle gespeist, die die Kunst manchmal zur Experi- 
mentierbühne für Sensationen werden läßt? Ohne 
Zweifel sind sie Zeichen der Zeit, die reif war für neue 
Ausdrucksformen; aber oftmals kann sich der Betrach- 
ter oder Leser nicht des Gefühls erwehren, daß der 
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Künstler mit ihm Schabernack treibt und sich über ihn 
lustig macht. 


Was hat nun Schwitters dazu veranlaßt, seine Äuße- 
rungen mit „Merz" zu bezeichnen, eine Wortprägung, 
ın der starke suggestive Kraft liegt, und durch die der 
auf dem Gebiete der Reklame erfahrene Künstler ge- 
schickt von sich reden zu machen wußte? Er hinterließ 
darüber im „Tran I" ein Zwiegespräch (etwa 1920), das 
dem Kritiker Cohn-Wiener gewidmet ist: „Doktor: Ver- 
zeihen Sie, was bedeutet das Wort Merz?" (ausmerzen 
warnt Ideen). Ich: „Das Wort ist neu, ich wählte es zur 
Bezeichnung meines neuen Stils (Komm spiel mit mir).‘“ 
Doktor: „Woher nahmen Sie das Wort? Ich würde mir 
nie zutrauen, vier Buchstaben zusammenzusetzen." Ich: 
„Überwindet Merz Schwierigkeiten. Merz nannte sich 
selbst (Automatischer Kohlensäuretrockenlöscher ‚To- 
tal‘). Können Sie lesen? Hier auf dem Merzbild...." 
Auf diesem, einem der ersten Merzbilder (später in den 
Städtischen Sammlungen der Stadt Dresden), das eine 
Komposition von Materialteilchen in Form geometri- 
scher und reliefartiger Figuren darstellte, war deutlich 
das Wort „Merz'' wahrnehmbar, das Bruchstück eines 
Wortes, das aus einer Zeitung gerissen war. „Das Wort 
Merz ist aber unsolide, es ist reiner Zufall‘ sagte 
Schwitters darüber, in dessen Bildern von nun an Zu- 
fall und Einfall eine seltsame Verbindung eingehen, 
und eine Nachfolgeschaft von immer wieder über- 
raschenden Zusammenstellungen entsteht. Im Jahre 
1919 wird das „Arbeiterbild‘‘, auf dem neben alle mög- 
lichen Stücken, Rädchen, Holzteilchen und ein Papier- 
fetzen mit dem Worte „Arbeiter verwendet sind, ge- 
malt, dann im gleichen Jahre „Franz Müllers Draht- 
trühling", zusammengefügt aus Knöpfen, Draht und 
dem Zeitungsausriß „Franz Müller'' und „Das große 
Ich-Bild‘, eine Komposition aus Kreisen, Rhomboiden 
und kegelförmigen sich überschneidenden Gebilden in 
Öl, überklebt mit Zeitungsausschnitten, auf denen Zah- 
len zu lesen sind (87, 100,9). In all diesen Werken spürt 
der Betrachter Erregung und Gereiztsein, das sich nach- 
weisen läßt in vielen künstlerischen Versuchen der da- 
maligen Zeit. Als sich später die Wellen des Geschehens 
glätteten, wurden auch die Bilder von Schwitters aus- 
gewogener und statischer. Das Betonen der Diagona- 
len, das Zerrissenheit in die Komposition brachte, wird 


28 


nun zugunsten einer vertikalen und tektonischen Anord- 
nung gemildert. 

Der Vorwurf, dieser Stil sei „„Manier‘‘, blieb ihm selbst- 
verständlich nicht erspart. Er wußte sich aber in seiner 
merkwürdigen Ausdrucksweise geschickt zu verteidi- 
gen. An den Kritiker Westheim schrieb er einmal: „Die 
umfassende Formel für alles Werden in der Kunst (Son- 
derausstellung deutscher Schäferhunde verbunden mit 
Vorführung hervorragender Expressionisten) ist nämlich 
nichts weiter als Ehrlichkeit. Glaube nicht allzuviel, 
nicht einem, nicht allen, nicht alles, warte nur, bald hat 
alles ein Ziel (an Pflegetagen sind geleistet 166 943). Für 
die Erhaltung der Damentaschenmode muß Rücksicht 
auf diesen ausschlaggebenden Zweig unserer Leder- 
erzeugung genommen werden...'. (Aus „Tran 19" 
„Bah sagte das Schaf‘.) 

In vielen seiner Schöpfungen fällt dıe Einfügung von 
Zahlen auf, die er sich wahrscheinlich irgendwo ein- 
prägte und dann auf seinen Bildern wieder realisierte. 
Der Beschauer heftet unwillkürlich seinen Blick zuerst 
darauf, magisch angezogen. Schon vorher hatte die 
Zahl in einer Kunstrichtung eine Rolle gespielt: im 
Futurismus. Erinnert sei hier an das Bild „Der Abschied‘ 
des im Jahre 1916 gestorbenen Umberto Boccioni. Die 
Ziffer 6943 in der Mitte zieht machtvoll den Blick auf 
sich. Sie läßt sich als Erinnerung an eine Abschieds- 
szene auf einem Bahnsteig deuten, wo dem Maler im 
Schmerz der Trennung und dem Nebeneinander von 
Vorgängen die Zahl plötzlich entgegensprang. 

Die Agressivität von Schwitters fand zuerst Resonanz 
im „Sturm'', dieser Gruppe revolutionärer Schriftsteller 
und Maler, die sich 1910 in Berlin unter Herwarth Walden 
bildete, dem Impressionismus absagte und starke Nei- 
gungen zur abstrakten Kunst zeigte. Hier wurden auch 
zum ersten Male (nach dem Kriege 1914—18) die Schwit- 
tersschen Merzbilder ausgestellt. Später erst nahmen 
sich in seiner Heimatstadt Hannover die „Galerie Her- 
bert von Garvens" und die „Kestner-Gesellschaft‘‘ die- 
ser neuartigen Kunst an, die als Sondererscheinung des 
Dadaismus gewertet wurde. 

Das nach der Emigration (1935) entstandene Werk von 
Schwitters ist den Deutschen nicht zugänglich. Eine 
Gedächtnisausstellung, die einen Teil seiner Zeichnun- 
gen umfaßte, fand Anfang 1948 im New Yorker „Museum 
of modern art‘ statt, eine andere in Basel. In seiner 
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Vaterstadt wurde die Erinnerung an ihn nur durch ein 
paar Zeitungsnotizen wachgerufen. Eine Gedächtnis- 
ausstellung unterblieb bisher. Im öffentlichen Besitz be- 
findet sich nichts mehr von seinen gegenstandslosen 
Werken. Die im Landesmuseum zu Hannover früher vor- 
handenen Arbeiten wurden im Jahre 1937 beschlag- 
nahmt und zum Teil auf der Ausstellung „Entartete 
Kunst‘ gezeigt. 

In den zwanziger Jahren hat Schwitters sich einer aus- 
gesprochenen Popularität in seiner Heimatstadt erfreut. 
Sogar die Schuljugend fertigte Klebebilder an. Inzwi- 
schen ist sein Ruhm weit über die Grenzen Deutschlands 
gedrungen. Schwitters hat Weltruf erlangt. Es ist wohl 
der einzige unter den Malersöhnen der Stadt Hannover. 
dem diese Ehre zuteil wurde. 

Die Malerei war nicht das einzige Gebiet, durch das 
Schwitters sich künstlerisch auszudrücken pflegte. Zur 
Merzmalerei gesellte sich die Merzdichtung, mit der er 
gleiches Aufsehen erregte. Auch hier zeichnet sich eine 
Mischung ab zwischen Spieltrieb, ernsthaftem Experi- 
mentieren, Geltungstrieb, Geistreichelei und Heraus- 
fordern des Bürgertums. Man schlage sein Buch „Anna 
Blume‘ auf und wundert sich nicht, daß das berühmte 
Titelgedicht bis ins Kabarett drang. Es läßt sich mehr 
als das Groteske daraus lesen. Ein wenig Schwermut 
und die Fragwürdigkeit des Daseins vibriert in den Ver- 
sen mit. Die bestehenden künstlerischen Formen wer- 
den aufgelöst, und es hat sich ein scheinbar wahlloses 
Nebeneinander von Prägungen, von Sinnlosem und 
Sinnvollem herausgebildet. Schwitters selbst sagte in 
dem Nachwort von „Anna Blume“ aus dem „Selbst- 
bestimmungsrecht der Künstler‘ folgendes dazu: „Die 
Merzdichtung ist abstrakt. Sie verwendet analog der 
Merzmalerei als gegebene Teile fertige Sätze aus Zei- 
tungen, Plakaten, Katalogen, Gesprächen usw., mit und 
ohne Abänderungen (Das ist furchtbar). Diese Teile 
brauchen nicht zum Sinn zu passen; denn es gibt kei- 
nen Sinn mehr (Das ist furchtbar) ... . Mit Bewußtheit 
geschieht hier die Abkehr von der geordneten und ge- 
schliffenen literarischen Form. 

Diese Merzkunst ist eine Sonderart des Dadaismus. So 
unterschrieb Schwitters im Jahre 1923 zusammen mit 
Tristan Tzara, Hans Arp u.a. das Manifest „Prolet- 
kunst‘, das klar und verständlich die Unabhängigkeit 
der Kunst fordert: „... Der Künstler ist weder Prole- 
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tarier noch Bourgeois, und was er schafft, gehört weder 
dem Proletariat noch dem Bürgertum, sondern allen. 
Die Kunst ist eine geistige Funktion des Menschen mit 
dem Zwecke, ihn aus dem Chaos des Lebens (Tragik) 
zu erlösen.... Die Kunst, wie wir sie wollen, die Kunst 
ist weder proletarisch noch bürgerlich; denn sie ent- 
wickelt Kräfte, die stark genug sind, die ganze Kultur 
zu beeinflussen, statt durch soziale Verhältnisse sich 
beeinflussen zu lassen...“. 
führe aus dem Chaos des Daseins, auf den Dadaismus 
zu übertragen, erscheint fragwürdig und anmaßend. 
Schwitters selbst sagt vom Dadaismus, daß er stillos, 
ja unnütz sei. In der Zeitschrift Merz‘ 1924/7 „Dada 
complet Nr. 2" schreibt er über Dada und Stil: „Dada 
ist das Bekenntnis zur Stillosigkeit. Dada ist der Stil 
unserer Zeit... Denn stets ist Reinigung der Kunst 
durch irgendwelche Art von Dada nötig, zur Beseitigung 
der Fäulnisprodukte... Es ist eine undankbare Aufgabe 
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zu prophezeien, aber ich möchte wetten, daß der eine 
Dadaismus sich noch entwickeln wird in Richtung ab- 
strakter Nichtkunst. Dada est inutile comme tout dans 
la vie!‘ Schwitters hat recht gehabt: Dada ist weiter 
entwickelt worden. Aber die Funktion einer Kunstreini- 
gung hat der Dadaismus nicht erfüllt. 

Das liebevolle Bemühen um die uns umgebenden Merk- 
würdigkeiten, denen nur wenige Menschen nachspüren, 
darf bei Schwitters nicht verkannt werden. Eine eigene 
Note trägt jede seiner Äußerungen. Sind sie auch noch 
so sehr voll von skurilen Einfällen und aggressiven 
Geistesblitzen, immer steht der Schalk dahinter, der 
sich das köstlichste Denkmal im Merz-Bau seiner Haus- 
plastik, und dem Gedicht „Anna Blume" gesetzt hat. 

Es läßt sich nicht verkennen, daß surrealistische Mo- 
mente in seine künstlerischen Regungen hineinspielen. 
Aus dieser Konstellation wird seine Neigung zu Chagall 
begreiflich, dem er ein einprägsames Gedicht gewid- 
met hat: 


. An eine Zeichnung Marc Chagalls 


(aus „Anna Blume‘) 


Spielkarte leiert Fisch, der Kopf am Fenster. 

Der Tierkopf giert die Flasche. 

Am Hüpfemund. 

Mann ohne Kopf. 

Hand wedelt saure Messer. 

Spielkarte Fisch verschwenden Knödel Flasche 

Und eine Tischschublade. 

Blöde 

Und innig rundet Knopf am Tisch. 

Fisch drückt den Tisch, der Magen übelt 
Schwerterstrich. 

Ein Säuferstiel augt dumm das klage Tier, 

Die Augen lechzen sehr den Duft der Flasche. 


„Er malte das Bildnis der Zeit und wußte es nicht‘, hat 
Christof Spengemann einmal über Schwitters gesagt. 
Sein Werk ist eindeutiges Beispiel einer gärenden 
Welt; es liegt aber so viel Absicht in diesem verborgen, 
daß der Künstler sich der Beziehung seiner Kunst zu 
den Dissonanzen des Geschehens bewußt gewesen 
sein dürfte. 
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Wir nehmen sein Werk hin mit der Freude, die sich ein- 
stellt, wenn wir eine Mischung von Einfältigem und Raf- 
finiertem auf uns wirken lassen. Seine Dichtung und 
Malerei behalten eine merkwürdige Anziehungskraft für 
den, der sich mit ihnen auseinandersetzt. „Anna Blume“ 
möchte niemand missen, für die sich der Kunsthändler 
Alfred Flechtheim allerdings nicht erwärmen konnte: 
„Lieber Herr, lassen Sie Anna Blume, dichten Sie nicht, 
malen Sie. Und gemalt hat dann Schwitters bis an 
sein Lebensende. 


MERZMANIFEST 


Was Merz ist, weiß heute jedes Kind. Was aber ist i? 
i ist der mittlere Vokal des Alphabetes und die Bezeich- 
nung für die Konsequenz von Merz in bezug auf inten- 
sives Erfassen der Kunstform. Merz bedient sich zum 
Formen des Kunstwerks großer fertiger Komplexe, die 
als Material gelten, um den Weg von der Intuition bis 
zur Sichtbarmachung der künstlerischen Idee möglichst 
abzukürzen, damit nicht viele Wärmeverluste durch 
Reibung entstehen. i setzt diesen Weg = null. Idee, 
Material und Kunstwerk sind dasselbe. i erfaßt das 
Kunstwerk in der Natur. Die künstlerische Gestaltung 
ist hier das Erkennen von Rhythmus und Ausdruck im 
Teil der Natur. Daher ist hier kein Reibungsverlust, 
d. h. keine störende Ablenkung während des Schaffens 
möglich. 

Ich fordere i, aber nicht als einzige Kunstform, sondern 
als Spezialform. 

In meiner Ausstellung im Mai 1922 im Sturm sind die 
ersten i-Zeichen öffentlich ausgestellt. Für die Herren 
Kunstkritiker füge ich hinzu, daß es selbstverständlich 
ein weit größeres Können erfordert, aus der künstlerisch 
nicht geformten Natur ein Kunstwerk auszuschneiden, 
als aus seinem eigenen künstlerischen Gesetz ein 
Kunstwerk mit beliebigem Material zusammenzubauen. 
Das Material für die Kunst ist beliebig, es muß nur ge- 
formt werden, damit ein Kunstwerk daraus entsteht. 
Das Material für i ist aber sehr wenig beliebig, da sich 
nicht jede Natur im Ausschnitt zum Kunstwerk gestal- 
tet. Daher ist i Spezialform. Aber es ist einmal notwen- 
dig, konsequent zu sein. Ob das ein Kunstkritiker be- 
greifen kann? Kurt Schwitters 
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H. PIERCE / DIE LETZTE LEBENSZEIT VON KURT SCHWITTERS 


Ich begegnete Kurt Schwitters zuerst in Ambleside, 
einer kleinen Landstadt in Westmorland, im Frühsom- 
mer des Jahres 1947; ein Porträt eines Dr. Johnston, 
eines Arztes aus dem Ort, das er gemalt und ausgestellt 
hatte, hatte meine Aufmerksamkeit erregt. Ich erkun- 
digte mich nach der Wohnung des Künstlers und be- 
suchte ihn in der Absicht, ihn zu fragen, ob er ein Por- 
trät von mir malen wolle. 

Schwitters willigte ein und schlug vor, mich lieber in 
meinem Wohnsitz Langdale aufzusuchen als die Sit- 
zungen in Ambleside abzuhalten. Während das Porträt 
fortschritt, wurde aus unserer Bekanntschaft eine 
Freundschaft, und dabei gewann Schwitters das schöne 
Tal von Langdale sehr lieb. 

Neben meinem Hause breiten sich Felder und etwa 
sieben Morgen Land aus, die vor vielen Jahren durch 
die Elterwater Schießpulver-Gesellschaft aus Gemeinde- 
land zusammengefaßt wurden; diese brachte eine der 
Hauptindustrien des Tales hervor. Hier war ihre alte 
Schmiede mit verschiedenen anderen Gebäuden, wel- 
che sie durch die Anpflanzung eines dichten Waldes 
schützen wollten. Die Gesellschaft wurde schließlich 
durch größere Firmen verdrängt, das Eigentum wurde 
verkauft, und im Jahre 1939/40 wurde der Baumbestand 
gefällt, und die Gebäude wurden ihrem Schicksal 
überlassen. 

Als ich dann diesen Besitz erwarb, ließ ich die Gebäude, 
soweit es in der Kriegszeit möglich war, instand setzen 
und in Bauernhöfe verwandeln, dann fing ich an, das 
ehemalige Waldgebiet durch eine Zusammenstellung 
von Zierbäumen und blühenden Sträuchern wieder auf- 
zuforsten, — und hier, in einem kleinen Amtszimmer, 
entschloß sich Schwitters, das Porträt zu malen. 


Die Bäume und Sträucher begannen gerade zu wach-- 


sen, und Schwitters naiim großen Anteil daran; er liebte 
es, auf den grasbewachsenen Wegen herumzustreifen 
und die steilen Hänge emporzusteigen, um die schöne 
Aussicht auf das bewaldete Tal und die umliegenden 
Berge zu bewundern. Immer war er auf der Suche nach 
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seltsam und schön geformten Steinen und Holzstücken, 
die er sammelte, um sie in seinen Collagen und Skulp- 
turen zu verarbeiten, und während er malte, begann er, 
mir von seinen vielen unglücklichen Erlebnissen zu er- 
zählen, von seinem Merz-Bau in Hannover, der zer- 
bombt wurde, dessen Bruchstücke in den Fluß stürzten, 
von seinem Studio in Norwegen, das nach seiner Flucht 
nach England einem feindlichen Überfall zum Opfer 
fiel, und „Nun‘, sagte er, „habe ich keinen Ort, um zu 
malen, außer einer kleinen Dachstube, keinen Merz- 
Bau, um darin zu arbeiten und meine Idee zu ent- 
wickeln.“ 

Ich hatte zunächst eine der Ruinen oberflächlich in- 
stand gesetzt, um Heu darin zu lagern, aber vor kurzem 
hatte ich dann eine andere Scheune vollendet, und so 
bot ich Schwitters die frühere für seine Arbeit an. Sie 
war furchtbar roh und unvollkommen, ohne Fußboden, 
nur aus rauhen Steinen, durch welche nach schwerem 
Regen das Wasser rieselte, mit Öffnungen in den Wän- 
den, durch welche das Heu geworfen wurde, und einem 
offenen Torweg, — aber er nahm das Anerbieten freudig 
an und kam fast täglich mit dem Bus von Ambleside zur 
Arbeit. Er verschaffte sich Gips und fing an, seine Linien 
durch Schnüre und Drähte zu markieren, dann begann 
er, auf einer der rauhen Steinwände zu arbeiten, und 
seine Pläne nahmen Gestalt an. Ein Blutsturz unter- 
brach seine Arbeit, aber er erholte sich wieder und fing 
mit fieberhafter Energie erneut zu arbeiten an, doch es 
war offensichtlich, daß seine Kraft nachließ und seine 
Augen ihn schmerzten. 

Doch sein Eifer und seine Begeisterung besiegten seine 
Schwäche, die er sich kaum anmerken ließ. Es war ein 
schöner Sommer, die Arbeit in der Scheune war an- 
genehm, und er hatte große Hoffnung, etwas zu schaf- 
fen, das wunderbarer war als alles, was er je hervor- 
gebracht hatte. Er wollte das Gebäude die „Merz- 
Scheune‘ nennen, um den Namen fortieben zu lassen, 
den er seinem Werk gegeben hatte, und er fragte mich 
oft, ob ich sein Werk erhalten wolle, wenn ihm etwas 
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zustieße, auch dann, wenn es noch unvollendet wäre, 
und er schien außerordentlich glücklich, als ich ihm 
das versicherte. 


Der Herbst kam, mit Regen und frostigem Wetter; wir 
machten ihm eine Tür und versperrten die Öffnungen in 
der Wand durch rohe Fenster, dann kaufte er einen Öl- 
ofen gegen die Kälte und schaffte Stückchen für Stück- 
chen an seinem Werk weiter. Aber seine Gesundheit 
verschlechterte sich, er konnte nicht mehr so oft von 
Ambleside kommen, und Anfang des Winters wurde er 
ernstlich krank, so daß er zuletzt ins Hospital in Kendal 
gebracht wurde, wo er am 8. Januar 1948 starb. 


Er wurde am 10. Januar auf dem Friedhof zu Ambleside 
beerdigt. Es ist für uns tröstlich, zu wissen, daß er seinen 
Sohn, der schnell aus Norwegen angereist kam, um ihn 
noch zu sehen, erkennen und mit ihm sprechen konnte. 
Sein Sohn konnte nun der Beerdigung beiwohnen, zu- 
sammen mit Miß Edith Thomas, die immer so liebevoll 
und treu für ihn gesorgt hatte, seit er während eines 
Luftangriffes in London erkrankt war, und die mit ihm 
nach Ambleside gekommen war, um ihn wieder gesund 
zu pflegen und bei ihm zu bleiben. 

Eine seiner kleinen Plastiken wurde mit ihm beerdigt, 
und er ruht nun inmitten der Landschaft, die er lieb ge- 
wann, in der er einige glückliche Monate verlebte, wo er 


noch einmal seine überströmende Energie entfalten und. 


die Einbildungskraft seines immer tätigen und erfin- 
dungsreichen Geistes verwirklichen konnte. 

Die Merz-Scheune bleibt ein Ehrenmal für ihn und steht 
allen Besuchern offen. 

Es gibt nicht den leisesten Zweifel darüber, daß Kurt 
Schwitters durch und durch ein Künstler war. Alles sah 
er im Lichte seiner Kunst, einer viele Menschen seltsam 
und wunderlich anmutenden Kunst, die für ihn ein Aus- 
druck seherischer Entfaltung war. Sein schöpferischer 
Instinkt zwang ihn eher zu abstrakter Wiedergabe seiner 
Ideen als zu einer realistischen Darstellung von Objek- 
ten; aber es war eine reine Abstraktion, niemals eine 
Verzerrung. 


Er erklärte mir oft, daß seiner Meinung nach jede Gene- 
ration sich bemühen sollte, etwas Neues hervorzubrin- 
gen, anstatt sich mit dem Kopieren und der Wieder- 
holung des Werkes seiner Vorgänger zufriedenzu- 
geben. Sie müßte in ganz neuer Weise etwas schaffen, 


das vielleicht ganz gewöhnliche Vorgänge aus den 
gegenwärtigen Zeiten versinnbildlicht. 


„Fragt mich nicht, was dies oder jenes darstellen soll‘, 
pflegte er zu sagen, „es ist eine abstrakte Darstellung, 
keine photographische Wiedergabe. Wenn es Ihnen 
etwas sagt, so ist es gut und schön." 

Nach seiner Theorie war nichts sinn- oder wertlos, das 
man in eine Harmonie von Linie und Farbe zusammen- 
fügen kann, und seine späteren Werke, seine „collages“, 
zeigen einen deutlichen Fortschritt gegenüber seinen 
früheren Werken dieser Art, die er auch farbig gestal- 
tete. — Es schien ihm wenig auszumachen, wie sein 
Material beschaffen war, solange er es nur in eine Form 
bringen konnte, und er pflegte zu erläutern, daß man 
sein Werk die „Fetzen-Kunst‘' nennen könnte, und daß 
die Leute nun fast glauben würden, das Wort „Merz'', 
mit dem er sein ganzes Werk bezeichne, solle so viel 
wie „Kehricht‘' bedeuten. Dies wäre aber völlig falsch, 
denn ‚Merz‘ wäre zufällig die Hälfte des Wortes „Kom- 
merz‘', das in seinem ersten „Collage‘' (oder Sammlung 
von Papierfetzen) vorkäme. 


In der Merz-Scheune stehen einige alte Möbelstücke, 
alte Eiche von gefälliger Farbe und Form, und es ist 
recht erstaunlich, wie seine moderne Kunst sich mit 
ihnen verbindet; sie bilden einen angenehmen Hinter- 
grund und stehen nicht im Widerstreit miteinander, wie 
man erwarten könnte, — ein Beweis dafür, daß Wert- 
volles immer in Harmonie gebracht werden kann. So 
vielseitig sind seine Bilder, daß sie nie schal werden, 
und je nach der Stimmung des Betrachters kann der 
Geist immer wieder eine neue Bedeutung hervorzau- 
bern, oder das Auge kann eine neue Harmonie er- 
blicken. 


Schwitters wollte sich eine außergewöhnliche Samm- 
lung von Bruchstücken zulegen — Steine, Glasscher- 
ben, Abfälle von Metall, Teile von zerbrochenen Bilder- 
rahmen, den Ball eines Kindes, und dies alles in seine 
Werke hineinweben. 


Es ist schmerzlich, daß sein letztes Werk durch ein so 
kleines Bruchstück dargestellt wird. Er nahm verschie- 
dene Gegenstände, die er in Gips auf die rauhe Stein- 
wand der Scheune drückte; da hatte er sogar noch zwei 
verblaßte Enzianblüten, die er bewundert hatte, mit 
Hilfe eines Gipsstückchens an die Wand geheftet. 
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JEAN MILO, ZEICHNUNG 1952 


Ein Teil eines runden vergoldeten Bilderranmens war 
der Ausgangspunkt für seine Arbeit, und davon aus 
entwickelten sich Hauptlinien in erhabenem Gips mit 
Motiven aus Bruchstücken, die verarbeitet und ver- 
ändert wurden, bis ein beträchtlicher Teil der Wand- 
fläche bedeckt war. Von dieser Stukkaturarbeit ist ein 
Teil glatt und vollendet fein poliert, ein anderer ist rauh 
gelassen, so daß fast die Wirkung eines Blattgobelins 
erzielt wird. Schwitters war sehr zufrieden damit; er be- 
wunderte den Kontrast und erklärte, daß er noch nie 
etwas Ähnliches versucht habe, wie es ihm nun durch 
den rauhen Stein der Wände gelungen sei. Dieser Teil 
wurde von Miß Thomas unter seiner Aufsicht und Lei- 
tung koloriert und stellt ein heiteres und phantastisches 
Durcheinander dar, und dies ist unglücklicherweise 
alles, was wir von dem Werk besitzen, — ein Werk, von 
dem er, wie ich wirklich glaube, gefühlt hat, daß es sein 
Meisterwerk werden würde. 

Er hatte ein dreidimensionales Werk geplant, indem er 
vom Fries des Raumes an eine niedere Decke (oder 
Dach) nicht weit in den Raum hinein errichten wollte, 
so daß Licht von einem Fenster der angrenzenden Wand 
an der Decke entlang bis zur hinteren Ecke geführt 
würde, wo vom Boden aus und etwas von den Wänden 
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entfernt eine Säule aufgebaut werden sollte, um auf 
diese Weise die hintere Ecke zu einem hervortretenden 
Bild, das von einem Oberlicht durch die Decke beleuch- 
tet wurde, zu gestalten. Er hatte auch ein anderes Teil- 
stück begonnen, von der Tür im Winkel ausgehend und 
zu dem vorher erwähnten Fenster zurückkehrend, aber 
da dies so unvollkommen war, daß es nur das Rahmen- 
werk des Aufbaus zeigte ohne irgendeine Vollendung, 
so mußte es wieder entfernt werden, damit man an dem 
Ganzen wenigstens etwas Gefallen finden konnte. 

Während dieser Periode war Schwitters ebensosehr an 
den Anfängen einer neuen „Form‘ für seine Skulpturen 
interessiert. Er arbeitete viele seiner Ideen mathema- 
tisch aus, nämlich er setzte z. B. drei Rohre in Winkeln 
in einen Gips-Untergrund, so daß sie sich nach außen 


“hin öffneten. Die Räume zwischen den Rohren sollten 


mit Gipsmörtel gefüllt werden, in leicht konkaver Form 
an den Oberflächen zwischen den Rohren. Von diesen 
Modellen wurde keins vollendet, aber Schwitters war 


an ihnen aufs äußerste interessiert, und er betrachtete 


diese Anordnung als eine vollkommen neue Linie, die 
für mannigfaltigsten Gebrauch nutzbar gemacht wer- 
den konnte, von Haushaltsartikeln an bis zur Architektur. 
Oft pflegte er seine Arbeit zu unterbrechen und saß in 
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KURT SCHWITTERS, ZEICHNUNG 


der Sonne oder ruhte sich im Büro aus, und dann rezi- 
tierte er gern eins seiner Gedichte, denn dieser viel- 
seitige Mann machte auch Verse und komponierte, alles 
in demselben abstrakten und wunderlichen Stil. Eines 
seiner amüsantesten Gedichte — denn er hatte einen 
ausgeprägten Sinn für Humor — war „Eine Ode an eine 
Fischgräte, die auf einem einsamen Stein an der See- 
küste sitzt, rezitiert von einem Mann, der st-t-t-tottert'': 
etwas Belustigenderes konnte man sich kaum vorstellen. 
Rhythmus und Harmonie waren in diesen Versen ebenso 
vorhanden wie in seiner Malerei und Bildhauerkunst. 
Trotz seiner avantgardistischen Gesinnung empfand 
Schwitters tiefe Achtung und Bewunderung für die 
alten Meister, besonders die Holländer, und für einige 
der italienischen Maler, und oft sagte er zu mir, daß er 
Rembrandt für den größten Maler hielte, der je ge- 
lebt habe. 

Interessant wäre es, sich vorzustellen, welchen Ruf 
Schwitters sich erworben hätte, wenn er in seiner Por- 
trät- und Landschaftsmalerei weitergegangen wäre. 
Viele Menschen bewunderten diese Werke mehr als die 
anderen. Aber Schwitters Herz war beim Abstrakten, 
und er entschuldigte sich immer wegen seiner anderen 
Werke, welche er, wie er sagte, schaffen müßte, um 


Geld zu verdienen, denn er war durch seine mannig- 
faltigen und langandauernden Unglücksfälle sehr ver- 
armt. Einmal sagte er, daß ein Stil dem andern helfe, 
und er war beim Malen dieser Bilder genau so gewissen- 
haft, als wenn er an abstrakten Werken arbeitete. 

Die allerletzte Arbeit vor seiner letzten Krankheit war 
ein Porträt meiner Frau. Er hatte es nur angefangen und 
nicht länger als eineStunde darangearbeitet. Sein Kopf- 
bild meines Sohnes ist ein wunderbar kühnes und pak- 
kendes Werk, und sein vollendetes Porträt von mir ist 
außerordentlich eindrucksvoll, es zeigt durch eine ge- 
öffnete Tür einen Hintergrund von Blumen und eine 
ferne Landschaft. Ich habe auch ein Stilleben von seiner 
Hand, ein weißes Chrysanthemum. Seine Landschaften 
zeigen genaue Beobachtung der Perspektive und einen 
feinen Sinn für das Räumliche; sie sind kühne, kraft- 
volle Werke. 

Von ihm selbst kann ich nichts Besseres sagen, als daß 
er einer der bezauberndsten, humorvollsten und liebens- 
wertesten Männer war, die ich je kennenlernte, ein 
wahrer und großmütiger Freund, der einen mutigen 
Charakter besaß, welcher ihn immer über das Unglück 
emporhob und ihn Schwierigkeiten überwinden ließ, 
die die meisten Menschen erdrückt hätten. 


W.KANDINSKY, ZEICHNUNG 1931 
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TRUDE ALDRIAN / WILHELM THONY 


Viele österreichische Künstler sind im Laufe des 
20. Jahrhunderts aus der Enge ihrer Heimat in die Welt 
gezogen. Ihre Kunst wurde europäisch. Trotzdem aber 
klingt durch jedes Werk die österreichische Wesensart, 
die von der künstlerischen Tradition, der Landschaft 
und der österreichischen Musik geprägt ist. Im Werk 
Wilhelm Thönys treten Beziehungen zwischen Malerei 
und Musik besonders intensiv hervor, da er zu beiden 
Künsten die gleichen Neigungen hatte. 1888 in Graz 
geboren, studierte Thöny hier Malerei und Gesang, setzte 
diese doppelte Ausbildung in München fort und ent- 
schied sich dori endgültig für die Malerei, als er einen 
Ruf an die Oper erhielt. 


Seine musikalische Begabung, zu der sich ein starkes 
dramatisches Talent gesellte, übertrug sich mehr oder 
weniger stark auf alle Stufen seines Schaffens als bilden- 
der Künstler: ob seine Hand zart oder leidenschaftlich 
den Pinsel führt, ob der Künstler mit einem feinen Li- 
niengerüst, beinahe schon gegenstandsferne, die Fläche 
überspannt, ob der Stift oder die Feder über das Papier 
gleitet, ob mit feinem Humor, ob mit tiefer menschlicher 
Einfühlung oder illustrierend, immer scheint subtilste 
Musikalität der Leitfaden dieser Kunst zu sein. 


Das Werk Thönys gliedert sich in drei Schaffensperioden, 
die ineinander übergehen, aber doch mit einem Wech- 
sel in seinem äußeren Leben zusammenhängen: die 
Grazer Zeit, die seinen Münchner Aufenthalt einschließt, 
die Pariser und die New Yorker Zeit. 


In den Landschaften und figuralen Kompositionen der 
Grazer Zeit dringt Thöny, vom Naturbild ausgehend, 
immer stärker in dessen inneres Wesen, dessen inneres 
Gefüge ein. Zutiefst aus seelischen Quellen schöpfend, 
strebt er, die äußerliche geschaute Welt mit der inneren 
harmonisch zu durchdringen. Thöny besitzt ein eigen- 
artiges persönliches Verhältnis zum Raum. Weiträumig 
öffnen sich selbst verhältnismäßig kleine Bildaus- 
schnitte, und eigenartige Gruppierungen und Winkel- 
führungen erzeugen große Raumspannungen. Die ge- 
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steigerte Erlebniskraft Thönys veranlaßt ihn, Figur und 
Landschaft so zu vereinfachen, daß deren inneres Le- 
ben, künstlerisch gestaltet, zum entscheidenden Bild- 
inhalt wird. Die Grazer Zeit vereinigt in sich bereits 
alle Probleme, die weiterhin — bis in die späte New 
Yorker Zeit — den Maler beschäftigt haben. Weiß und 
Schwarz mit allen differenzierten Zwischentönen, Rot, 
Blau und Gelb bilden das farbige Gerüst, das Thöny 
in seiner weiteren Entwicklung immer durchgeistigter 
und souveräner handhabt. Noch besitzen alle Bilder, 
Landschaften, Stadtansichten oder freien Komposi- 
tionen eine melancholische, düstere Grundstimmung. 
Sie deuten das Formgefühl C&zannes und Munchs ex- 
pressiven Jugendstil eigenständig um. Man spürt, daß 
Kräfte sich gewaltig stauen, zu einer Lösung und Be- 
freiung drängen. Diese Befreiung erfolgte denn auch 
in kürzester Zeit, als Thöny 1931 nach Paris über- 
siedelt war. Die beglückende Atmosphäre dieser male- 
rischen Stadt mit ihrer Leichtigkeit und ihrem leuch- 
tenden Licht nimmt in seinen Bildern den Architekturen 
die Schwere, seinen Menschen die Bedrückung. Heller 
wird die Palette, der Grundton befreiter. Inmitten der 
großen Leistungen der französischen Malerei aber 
arbeitete Thöny zäh und eigenständig. Im Mittelpunkt 
aller Pariser Bilder steht immer wieder die Kathedrale 
der Isle de la Cite. Die Wucht der Formen scheint sich 
in ein geistiges Prinzip aufzulösen. Die Türme der 
Kathedrale ragen aus dem Weiß des Bildgrundes ent- 
materialisiert in den zauberhaften Himmel über der 
Stadt. Nun herrscht das Blau mit der Neigung zur Auf- 
hellung in den Farben vor, während die dunklen und 
roten Farbtöne als kompositionsfestigende Bildelemente 
in feinen Streifen und Pünktchen aufleuchten. 

Menschen malt oder zeichnet Thöny nur, wenn sie ihn 
interessieren: Napoleon und Beethoven leben in vielen 
Bildern und Zeichnungen, und es ist eigenartig, daß ein 
Widerschein der eigenen Persönlichkeit des Künstlers 
geheimnisvoll hineinverwebt ist, daß man auf eine 
starke Beziehung individueller Art schließen kann. Auch 
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in den nicht sehr zahlreichen Bildern, welche er von 
Menschen malt, die ihm nahestehen, klingt sein eigenes 
Wesen zauberhaft hindurch. Und dennoch faßt Thöny 
den Menschen in einer merkwürdigen, unbeteiligten Art 
auf: die Erscheinung ist feierlich oder repräsentativ 
oder ein Formelement, in dem mit wenigenAndeutungen 
das Charakteristische festgehalten ist; niemals aber 
besitzen seine Menschen eine gefühlsbetonte, expres- 
sive Note. In Frankreich, in Paris, dessen Straßen und 
Plätze, dessen Vorstädte, Gärten und Kais von fluten- 
dem Leben erfüllt sind, erhält die menschliche Figur eine 
erhöhte Bedeutung. Sie wird transparent und durch- 
sichtig wie die Landschaften. Die Menschen sind wie 
farbige Erscheinungen, die in ihrer vornehmen Zurück- 
haltung von sich fast nichts mehr aussagen. 

Als Thöny 1938 nach New York übersiedelte, änderte 
sich die künstlerische Grundhaltung nicht mehr. New 
York, die Stadt der Wolkenkratzer, wird ein architek- 
tonisches Erlebnis für diesen Dichter und Träumer. Die 
Malerei tritt in ein Stadium subtilster Verfeinerung; das 
Vehemente und Vitale der französischen Bilder ist nicht 
mehr vorhanden. Eine geistige Welt lebt in den großen 
und feierlichen Architekturen, die sich wie Kristalle in 
einem unwirklichen Raum übereinandertürmen. Sie 
tauchen wie Traumgebilde, wie Spiegelungen ihrer 
selbst zwischen den Blautönen des Himmels oder 
Wassers empor, die durch Thönys sensible Hand in 
allen Nuancen zittern. Ob Ölbild oder Aquarell, ob 
Thöny New York bei Nacht oder eine Straße am Hudson 
malt, immer tritt eine über der Natur liegende Erschei- 
nungswelt auf. Die überwältigenden Bauten beein- 
flußten auch die Auffassung der menschlichen Figur. 
Sie wird nun als ein der Architektur gleichwertiges Bild- 
element behandelt. 

Thönys zeichnerisches Werk läuft gleichwertig und 
ebenso reich neben dem malerischen. Die ganze Tiefe 
der künstlerischen und menschlichen Erlebniskraft und 
seine Fähigkeit, feinste seelische Schwingungen noch 
sichtbar zu machen, offenbart sich, wenn er den Zei- 
chenstift oder die Feder zur Hand nimmt. Mit wenigen 
Strichen ist das Thema treffsicher umrissen, das Ge- 


heimnis seiner persönlichen Handschrift beruht aber 
auf der Kunst des Andeutens und Weglassens. 

Für die Münchner ‚Jugend‘ hat der Künstler zahlreiche 
satirische Blätter gezeichnet, die dennoch voll mensch- 
licher Wärme sind. Radierungen, wie zu Balzacs „Dunk- 
len Geschichten‘ oder zu Dostojewskijs „Jungem Weib" 
oder Illustrationszyklen wie Bachs „Matthäus-Passion‘', 
die „Französische Revolution‘‘ oder der „Beethoven- 
Zyklus‘ entstehen in rascher Aufeinanderfolge. Mit ent- 
scheidender Klarheit wählt Thöny die Motive aus und 
erweckt in ihnen in äußerster graphischer Verfeinerung 
ein bewegtes Lebendiges, das sich in kontrastreichem 
Konturenspiel und in Linienbündeln ausdrückt. 

Seit Paris hat der Künstler richt mehr radiert. Aber in 
den Zeichnungen wird in fortschreitendem Maße das 
innerste künstlerische Fühlen sichtbar. Da sind Feder- 
zeichnungen in gewässerter Tusche, die in sensibelster 
Zartheit das kaum angedeutete Thema zu einem trans- 
zendenten Erlebnis machen. In den hesrlichen Rötel- 
zeichnungen „Französische Revolution‘‘ scheint das 
Thema schon fast Nebensache. Es wird nur am Rande 
vermerkt und so nebenbei gesagt. Diese Zurückhaltung 
ist eine charakteristische Eigenschaft des Künstlers und 
wohl auch des Menschen. 

Für Thönys sprühenden Geist war die Welt immer voll 
Wunder; und immer wieder forderte sie den Künstler 
auf, sich zu äußern. Durch und durch schöpferisch ver- 
anlagt, hat Thöny auch das Wort gemeistert. Viele Auf- 
sätze und Essays vermitteln uns, was ihn erfreut und 
erschüttert hat. In ihrer Gesamtheit geben diese literari- 
schen Aussagen nicht nur eine Überschau über den 
Ablauf seines Lebens, sie zeigen uns auch seine 
menschliche und geistige Haltung gegenüber der Um- 
welt. Sein Buch „....... mit Y''*) legt davon beredtes 
Zeugnis ab. Mit viel Esprit hat Thöny darin die Episoden 
seines Lebens geschildert und mit der ihm eigenen 
Fähigkeit das Wesentliche ausgesagt. Nicht oft steht 
man einer Persönlichkeit gegenüber, der es gelungen 
ist, das eigene Wesen und ihre Erkenntnisse so harmo- 
nisch in ihren Werken zu gestalten, wie Wilhelm Thöny 
es vermocht hat. 


Eine farbige Tafel von Thöny „Blick auf New York" folgt im nächsten Heft. 


*) Leykam-Verlag, Graz 
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JOHN ANTHONY THWAITES 
NOTIZEN UBER DREI MALER DES NEUEREN STILS 


Eine der landläufigen Redensarten über die neueste 
Entwicklung der Malerei lautet, diese Bilder seien 
‚Psychogramme'‘. Man meint damit, daß sie den ‚un- 
bewußten Bildern‘ der Tiefenpsychologen, oder jenen 
‚doodles'‘, die man unbewußt auf dem Schreibtisch- 
oder Telefonblock skizziert, zu vergleichen sind und in- 
folgedessen etwas Persönliches, das für andere ohne 
Bedeutung bleibt. Da die Kunst jedoch darin besteht, 
durch den individuellen Künstler Bildnisse von allgemei- 
ner Gültigkeit zu erwecken, würde das bedeuten, daß 
diese neuen Bilder mit Kunst nichts zu tun haben. 

Drei von den stärksten Persönlichkeiten der deutschen 
Malerei seit dem Kriege sind ohne Zweifel Theodor 
Werner, Fritz Winter und der Pariser Hans Hartung. 
Was Herkunft und Temperament angeht, sind sie völlig 
verschieden. Der erste ist ein wohlhabender Intellek- 
tueller und hat etwas von einem grand seigneur; der 
zweite, ein armer Bergarbeiter, mit der Härte und Un- 
mittelbarkeit der Arbeiterbewegung; der letzte ein ruhi- 
ger überlegener Arztsohn, der die psychologischen 
Narben eines Flüchtlings und Kriegsbeschädigten trägt. 
Diese persönlichen Züge zeichnen sich inden Bildern ab. 
In der eleganten Linie und weltmännischen Farbe Wer- 
ners und in Winters schwärzlicher Turbulenz zum Bei- 
spiel. Auch in der ausgezeichneten Biographie über 
Hartung beweist Madeleine Rousseau wiederholt, daß 
das gleiche auf seine Malerei zutrifft. 

Stellen wir jedoch die Bilder dieser drei Künstler zu- 
sammen, so kommt noch etwas anderes zum Vorschein: 
das Zertrümmerte, die Weite, die Bewegung in Raum 
und Zeit, sogar die hieroglyphischen Formen sind bei 
1 (a) (Winter) und 1 (b) (Werner) gleich. Dasselbe gilt 
für die Kühle, die Heiterkeit, das Dichterische und die 
Leuchtkraft von 2 (a) (Werner) und 2 (b) (Hartung) — 
und in gewissem Maße auch für ihre Linienführung. 
Der Kreis schließt sich in der intensiven, gezügelten 
Geschwindigkeit und Kraft der Linie bei 3 (a) (Hartung) 
und 3 (b) (Winter). Man sieht hier, wie das überpersön- 
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liche Element Maler von so ungleichem Temperament 
auf das engste verbinden kann. Möglicherweise liegt 
hier ein Hinweis auf einen neuen allgemeinen Stil. 
Was unterscheidet aber den Stil dieser Männer von der 
Kunst bisher? Erstens spielt die Linie in diesen Biidern 
— am deutlichsten bei Hartung — eine unabhängige 
Rolle. Sie läuft in Spiralen oder Arabesken über das 
Bild, oder stellt Hieroglyphen dar, und überschneidet 
die Farbfläche meist ohne sie einzuschließen. Form, 
auch im Sinne der abstrakten oder gegenstandslosen 
Kunst, ist hier total verschwunden. Form ist jetzt Linie, 
ist Bewegung, ist leerer Raum. 

Genau so verschwindet die Komposition im Sinne einer 
selbständigen Bild-Architektur. Mit solchen Wellen 
oder fliegenden Linien kann man nicht bauen. Und was 
hält nun das Bild zusammen? Es ist der Rhythmus: die 
Bewegung — oft auch die Unterbrechung der Linie. Wie 
Werner mir selber sagte, ist der Rhythmus für uns, was 
der Goldgrund für die Malerei des Mittelalters war. Der 
Goldgrund vermittelte ein Äquivalent für das statische 
Lebensgefühl und das in der christlichen Mystik ent- 
haltene Gefühl der Unendlichkeit. Rhythmus ist dasPrin- 
zip, das die Bewegung im Inneren des Atoms mit der 
Bewegung des sich ausdehnenden Kosmos verbindet. 
Er entspricht sowohl dem technologischen Zeitalter als 
der modernen Geschichtsauffassung eines Toynbee. 
Und dahinter liegt der Rhythmus des Atmens, des Le- 
bens, der Rhythmus von Wachstum und Tod. 

Nicht minder hat sich die Farbe verändert. Da sie meist 
von der Linie nicht umschlossen wird, dient sie der Form 
nicht mehr zur Substanz, gibt ihr keine plastische Quali- 
tät mehr. Aber sie entspricht auch nicht den Gemüts- 
zuständen oder Emotionen, wie bei Expressionisten oder 
Surrealisten. Diese neuen Maler verwenden die Farbe 
wegen ihrer ‚bildnerischen‘ Qualitäten, jener raum- 
schaffenden Kraft, jener wogenden Bewegung, die an 
ein atmendes Geschöpf mahnt. Die Linie spielt im 
Raum, das ganze Bild atmet: und das bewirkt die Farbe. 
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B. GOFF, STAR-BAR; Californien 
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FRITZ WINTER, ERUPTION 
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HANS HARTUNG, KOMPOSITION Foto: Y. Hervochon, Paris 
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THEODOR WERNER, KOMPOSITION; 1951 


Foto: Evmari, Worpswede 


Photographie: ALGEN AM STRAND 
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THEO HOLSCHER, KOMPOSITION ROTER PUNKT; 192 


Foto: A. Dach, Münster 
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JOHANNA SCHIDLO, DER TAG Gobelin 


FRITZ RIEDL, SCHWARZER WANDTEPPICH 
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H. MOLLER, ROTES STILLEBEN; 192 


Foto: O. Baker, New York 
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H. MÖLLER, ECLIPSE; 1950 Foto: O. Baker, New York 


K.H.SONDERBURG, TRIFT Foto: I. Sello, Hamburg 
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T.v. DOESBURG, KOMPOSITION XVil; 1920 
Foto: Couv6e, Den Haag 


= 
4 


JEAN LEPPIEN, KOMPOSITION 
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Foto: Galerie O.Rals GROSCHOWIAK, KOMPOSITION 


JEAN LEPPIEN, KOMPOSITION; 1950 


Foto: Galerie O. Ralfs 
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Aber die Farbe hat noch eine zweite Funktion. Sie be- 
schwört assoziativ die Natur herauf, ohne daß ein Ob- 
jekt abgebildet wäre — also ohne bestimmten Bezug. 
Ja, wir haben hier die Rückkehr der Natur in einer 
nicht-abbildenden Kunst. Am deutlichsten wird das 
vielleicht bei Winter. Alles was die Abstrakten und 
Gegenstandslosen beiseite ließen, kehrt hier in über- 
setzter Gestalt wieder: Licht, Luft, Erde, Wasser, Wald 
und vor allem das Erlebnis des Fliegens, das bedeut- 
samste Erlebnis unserer Zeit. 

Seit langem besteht ein Bedürfnis nach der Synthese 


von Natur und Abstraktion. In diesen Arbeiten ist sie 
schon gegenwärtig. Diese Synthese aber kam dadurch 
zustande, daß diese Künstler und mit ihnen viele andere 
in der Natur nicht mehr das Untersuchungsobjekt, son- 
dern — wie im Mittelalter — den Formenschatz einer 
seelischen Sprache sehen. In einer solchen Sprache 
soll der Kosmos, sowohl außer- wie innerhalb des Men- 
schen, ausgedrückt und interpretiert werden. Diese 
Kunst ist eine meditative Kunst. In den Worten ihres 
geistigen Vaters, Paul Klee, ‚gibt sie nicht das Sichtbare 
wieder, sondern macht sichtbar‘. 


4913 169 Ohnmacht des widarsacher. 


PAULKLEE,OHNMACHT DER WIDERSACHER 1913 
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HANS FRIEDRICH GEIST / LANDSCHAFT MIT GELBEN VOGELN - 1923 


Ein Bild als Form- und Farbgebilde verstehen, heißt 
seine Sprachmittel kennen und seine Entstehung nach- 
erleben können, heißt, es noch einmal (im Geist!) vor 
sich als bildnerischen Prozeß entstehen lassen — im 
Sinn des Künstlers. 

Bei diesem Aquarell lag — das werden Sie sofort er- 
kennen — wie bei fast allen Bildern Klees keine „Ab- 
sicht‘‘ vor, weder von einer Anschauung her, noch von 
einer Vorstellung, noch von einer Empfindung, noch 
von einer Idee. Er operiert absolut mit Formen und Far- 
ben, die zunächst gar keine Entsprechungen aufweisen 
zu vorhandenen Formen und Farben. Sie stehen — zu- 
nächst! — ganz für sich als reine bildnerische Mittel, so 
wie das Wortgebilde „Vor-gang‘‘ zunächst auch nur für 
sich steht als ein eigengesetzliches Lautgebilde. 

Da war zunächst nur ein dunkelgetönter Grund, viel 
tiefer schweigsam als ein weißer. Dieses „Nichts an 
Form‘, dieses „Ungemeinte‘ wurde jäh aktiviert oder 
auch gestört durch (nehmen wir an!) die vier hellen 
(weiß-grau getönten!) lanzettenhaft gespitzten Streifen, 
vielleicht kam auch noch die kleine helle Scheibe im 
dritten Innen-Zwischenraum dazu, etwas schwebend im 
Hin und Her der vorgewölbten Bogen. Schwungvoll 
Ansteigendes, spitzfüßig, ein wenig kalt und nächtlich! 
Dann (nehmen wir an!) wuchs es von den dunkelgrün 
betonten Rändern her, von links und rechts und unten, 
vegetativ wuchernd in gedrungen sich abzweigenden 
Formen in die leeren Bildräume hinein, das fünffach 
Helle festigend. Das offene Oben wurde mit dunkelrot 
blaßblauen Schichten geschlossen. Alte, warme Far- 
ben, stellen wir fest, Farben vom Grund der Wälder, 
Laub- und Moorfarben, dazu hie und da beerenhaftes 
Zinnober, Rosa, Weinrot, winterhartes Rot-Violett und 
(in Korrespondenz zu oben!) Hellblau und Krapplack. 
Allzu Lautes, Vordrängendes, Grelles wurde einbezogen 
durch Punkte und Schraffur. 

Da mag (nehmen wiran!) sich die Assoziation einge- 
schlichen haben von urweltlicher, pflanzenhafter Stille 
und Frühe, vielleicht nicht gleich angenommen — und 
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noch immer wieder sehr zudringlich sich vorstellend. 
Es mag (nach dem endlichen Jawort zu dem anfäng- 
lich gar nicht gemeinten!) noch dieses und jenes hinzu- 
gekommen sein: der zartumfranste hohe, grüne Sproß 
zwischen den beiden ersten Lanzetten, die nunmehr zu 
„Blättern‘‘ geworden sind, auch der andere bei dem 
vierten Blatt und der violette Keimling, der das dritte 
hält. So noch manches Kleine! 

Nun war das alles wie früher Morgen, gesättigt nach 
Regen, knisternd von Feuchtigkeit — und duftend. Da 
lockte es die Phantasie, die schauende Erinnerung an 
tausendfach Gesehenes, an längst schon Eingesunke- 
nes, Verwachsenes — noch einen bisher gar nicht vor- 
handenen Farbton einzufügen, gleichsam als helle Me- 
lodie: das Gelb, reines Zitron, das auch ohne das bild- 
liche Signet wie ein Gezwitscher gewesen wäre, so 
sommermorgens zwischen drei und vier. Warum nicht 
„gelbe Vögel‘? Nicht irgendwelche, sondern Vögel, 
namenlose, Zeichen von Vögeln, so wie ein Kind sie 
zeichnet und malt, mit dem einen (großen!) Unter- 
schied, daß das Kind wirkliche Vögel mit seinen schlich- 
ten Formen meint, der Künstler aber (Paul Klee!) nur 
das Zeichen, gleichsam als Anstoß, um die Uhr der 
Phantasie in Gang zu setzen mit ihren vielen Zeigern 
und Zifferbildern. Da sind sie: vier sehr deutlich, drei 
versteckt! Der eine kaum zu sehen im braunen Grund, 
der andere geborgen im Geschlüpf der Zweige, der 
dritte zwischen „Wolken“ — und einer, das Unwirkliche 
betonend, abwärts gerichtet in das warme (einge- 
fügte!) Blau. 

Nun singt es wirklich — und es war doch anfangs völlig 
still. Aus dem dunklen Nichts wuchs langsam eine 
Welt, eine Innenwelt, keine nachgeahmte, keine ge- 
sehene, sondern eine mit spezifisch bildnerischen Mit- 
teln gebaute, auf ganz anderer Ebene, die sich allmäh- 
lich ausgab als „Landschaft mit gelben Vögeln‘. 

Das Ganze ist naiv, einfach, einfältig, demütig, dankbar, 
wie ein Lied am Abend, jedoch niemals kindlich! Ein 
Kind würde solche Formen niemals bilden — und wenn, 
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dann würde es etwas völlig anderes meinen, nämlich 
die Wirklichkeit, so wie sein Geist ihm erlaubt, sie vor 
sich hinzuschreiben. Klee will nicht die Wirklichkeit, 
auch nicht den Traum! Er will gar nichts! Er arbeitet mit 
Formen und Farben wie ein Handwerker — und sein 
intuitives Schauen durchblutet jäh das reinbegonnene 
Unternehmen. Er schenkt sich selbst das Bild. Was weiß 
er während seines Wachstums von Empfängnis, heim- 


licher Ernährung, verborgener Bildung? Nichts! Das 
Bild ist plötzlich da, hat einen Namen wie ein Kind, 
geht in die Welt wie ein Kind — und schaut unsan. — 

Verzeihen Sie die Ausführlichkeit. Ich wollte Ihnen an 
einem Beispiel klären, wie man vom Prozeß der bildneri- 
schen Entstehung ausgehen kann, um der Bildwelt nahe- 
zukommen. Vielleicht irre ich mich? Das kann durchaus 


sein! — 


PAUL KLEE, GRAUSAMKEIT 
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BERNHARD BYLANDT-RHEYDT 
ICH UND DER FELDSTEIN 


Ich habe kein Atelier, ich habe eine Kiesgrube. Hier 
steht mein Arbeitstisch mit dem Stein darauf. Der Him- 
mel wölbt sich weit über mein Reich und die Sonne 
scheint kräftig hinein und schenkt mir Schatten und 
Licht. Es ist einsam hier und still. Manchmal rauscht ein 
Schub Kies herunter, oder es löst sich ein einzelner 
Stein aus der Wand, springt kollernd herab und ruft 
mich an. 

Einen der seidig-grauen, sonnenwarmen greife ich mir. 
Meine Hand befühlt ihn, dreht und wendet ihn; mein 
Daumen streicht über seine wechselnden Formen, 
die so unglaublich ausdrucksstark sind im Sonnen- 
licht. Jahrtausendelang haben die Ströme der Schöp- 
fung ihn durchzogen, ihn ausgehöhlt und geschliffen. 


Seltsames Heimweh, tiefe Erregungen überkommen 
mich. Einen Augenblick lang bin ich eins mit dem Stein, 
eins mit dem Kosmos, dem wir beide zugehören, jenen 
Brüdern nahe, die ihm noch unmittelbar verbunden 
waren und ganz in Unschuld ihre Werke schufen. Sie 
standen IM ANFANG, als das Wort noch bei Gott war. 
Hier sind die Quellen aller Schöpfung. Reine Kunst muß 
immer wieder IM ANFANG sein, aus dem All, aus unse- 
rer Seele geboren — einsam und ohne Vorbild. Kunst 
will nicht dienstbar sein, nicht predigen, keine intellek- 
tuellen Fragen erörtern, sie ist nicht im Menschlichen 
verhaftet. Kunst ist losgelöst und schweigend wie ein 
Stern. Erst dann spricht sie ihre Sprache. 

Ich gehe zurück zu meinem Stein. Tagelang war ich 
unterwegs, um ihn zu finden. Einige habe ich aus- 
gegraben, herumgewälzt, aus Hängen gebrochen, um- 
kreist und angeschlagen; andere kannte ich schon und 
suchte sie auf — bis endlich dieser hier im Einklang 
schien mit meiner Idee, die ich in mir trage. Denn der 
Stein soll mittun, wenn mein Bild darin entsteht, er soll 
mir Mittler sein, nicht Material. Ich will sein Eigenleben 
schonen, ihm nur auf besondere Art Bestätigung ver- 
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leihen, ihm, dem steingewordenen, in Stein verwandel- 
ten Gedanken. Darum ziehe ich den Feldstein vor, sein 
Wesen scheint mir mehr in Harmonie mit einfacher, 
direkter Aussage. 

Der Feldstein verlangt die strenge Form. Er widersetzt 
sich dem peinlich Ausgeführten, verdirbt unter detail- 
lierter Geschwätzigkeit. Er kommt meiner Art nicht nur 
entgegen, er führt zu ihr hin. 

Das ist: 

Plastik von solcher Einfachheit, Reinheit und Unmittel- 
barkeit, daß sie nur so und nicht anders sein kann, un- 
vermeidbar und klar. RUHENDES SEIN in stärkstem, 
direktestem Ausdruck der erkannten Form, aus dem All, 
aus der Seele geboren, ohne Vorbild, ohne Wollen. 

Da steht er nun auf dem Bock, der Anfang ist gemacht. 
Von einem Glücksgefühl ohnegleichen durchströmt, 
sehe ich das Bild meiner Idee Wirklichkeit werden, das 
ich nur als Zeichnung kannte. Ein Erwachen, zauberhaft 
lebendig im Geheimnis des nur Angedeuteten. 


Auch hier ist der Stein, was ich brauche: Er ist hart. Nur 
langsam geht es weiter. Der Stein gibt mir die Zeit, die 
zu allem Wachstum notwendig ist. Man muß vom Fort- 
geschrittenen her immer wieder zum Anfang zurück, 
um das, was man sagen will, klar herauszuarbeiten. 
Denn was betont werden muß, weiß man anfangs 
nur vage, später sicher und scharf. Die Verdeutlichung 
des inneren Bildes wird erst während der Arbeit 
geschenkt. 

Das heilige Abenteuer hat begonnen, und jeder Tag 
der kommenden Wochen wird für mich Schöpfungs- 
tag sein. 

Eines Tages ist das Werk vollendet. Und dann? Ich und 
der Stein haben unsere Aufgabe erfüllt, uns selbst ge- 
treu zu sein. Mehr soll den Künstler nicht kümmern. 
Dennoch hofft er auf die Augen, die sehen können, auf 
die Hände, die fühlen können ... 
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BYLANDT-RHEYDT, FELDSTEIN; 1951 
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FRANCIS BOTT bei der Arbeit seines neuen Gemäldes „ZERTEILTE STADT" 


52 


n 
2 - 
FA 


In Botts Atelier hängt an der Decke dieses sogenannte HANGEMOBIL. Ein Freund des Künstlers, ein Japaner, 
schenkte es ihm. Aus Draht gebogene Spiralen drehen sich beim Anstoßen foriwährend in sich. 


NORBERT KRICKE, DRAHTPLASTIK 
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M. BILGER, MUTTER MIT KIND; farbige Terrakotta 
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Foto: W. Wellek 


McWILLIAMS, PROFILE IN LIGNUM R. ADAMS, FIGURE IN BATH STONE 
Foto: P. Popper LTD Foto: P. Popper LTD 


E. BEOTHY, DON QUICHOTTE; 1947 R. ADAMS, FIGUR IN JEW WOOD 
Foto: P. Popper, LTD 
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H. MOORE, ZEICHNUNG: 
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6. SUTHERLAND, DREI STEHENDE FIGUREN IM GARTEN; 


Foto: Curt Valentin Gallery, New York 
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wur: 


Gesichtsurnen aus Pommern, 800-500 v. Chr. Geb. Es ist 
möglich, daß diese Urnen, die den Leichenbrand enthalten, 
zugleich sinnbildlich — nicht darstellend — auf die Muttererde 
hinweisen, die alles Leben wieder in ihren Schoß zurücknimmt. 


Tierkopf von einem Windbrett. Sokstad- 
schiff, 9. Jahrhundert. Mus. Oslo 
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Anthropomorphe Ausgestaltung des Stein- 
mals. Siawischer Bildstein von Bamberg. 
Vorgesch. Sammi. München. 


Holzgefäß mit Tierkopf aus dem Fund von Vimose, 4. Jahrhundert. 
Nationalmuseum, Kopenhagen. 
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F.ADAMA VAN SCHELTEMA 
VORZEITLICHE UND MODERNE PLASTIK 


Zu der heute vielfach erörterten Verwandtschaft unse- 
rer modernen Plastik mit dem primitiv-vorzeitlichen 
Kunstschaffen seien ein paar grundsätzliche Bemer- 
kungen gestattet. Sie beziehen sich nicht auf die ur- 
zeitliche Jägerkunst, sondern auf die viel umfangrei- 
chere Kunst der alten Bauernkulturen seit der jüngeren 
Steinzeit. 

Zu den wichtigsten Erscheinungsformen dieser alt- 
europäischen Plastik gehört das Mal. Einfachstes Bei- 
spiel:An einer ausgesuchten Stelle der Landschaft ragt 
ein einzelner Stein hoch aus der Ebene empor und zieht 
uns in seinen Bannkreis. Auf die genaue Gestalt kommt 
es zunächst weniger an. Die Wirkung, die zweifellos 
beabsichtigte, rein formale, damit künstlerische Funk- 
tion des Males bleibt sich gleich: es wird zum plasti- 
schen Kern, in dem der Raum ringsum sich verdichtet 
zum mittleren Pol, der magnetisch alles Umgebende 
auf sich bezieht. Zum Herrscher, der seine zentral-ord- 
nende Gewalt auch auf uns ausübt. Warum aber dieses 
bildiose Stein- oder Holzmal durch die Darstellung 
einer menschlichen Gestalt ersetzt werden sollte, ist 
nicht einzusehen. Man fragt sich im Gegenteil, ob nicht 
die ursprüngliche und letzten Endes geheimnisvolle 
Wechselbeziehung zwischen Körper und Raum we- 
sentlich durch die Umgestaltung des Males in eine die 
ganze Aufmerksamkeit für sich beanspruchende Statue 
beeinträchtigt werden würde. 

Trotzdem war eine Entwicklung dieser frühen, anikoni- 
schen Malplastik möglich. Ohne seine ursprüngliche 
Wirkung einzubüßen, konnte das Mal regelmäßiger ge- 
staltet und seiner kultischen Bedeutung gemäß be- 
reichert werden. So kennen wir aus der nordischen 
Bronzezeit Darstellungen dreieckiger Stelen, die das 
Radkreuz als Sonnensymbol tragen, und von diesen 
Sonnenstelen führt die Linie bis zu den britischen 
Hochkreuzen des frühen Mittelalters, diesmal als Mittel- 
punkt der christlichen Andacht. Aber es gab auch an- 
dere Möglichkeiten, die in der Tat zu einer figürlichen 


Ausgestaltung des Mals führten. Wie die Zusammen- 
hänge mit dem allgemein verbreiteten Animismus, der 
Beseelung der leblosen Naturdinge, liegen, kann hier 
nicht verfolgt werden, aber der einfache psychologische 
Vorgang ist verständlich: das stolz sich erhebende, über 
seinen Umkreis gebietende Mal wird auf Grund seiner 
Herrschergewalt als eine machtvolle, beseelte Persön- 
lichkeit empfunden und diese notwendig menschlich 
gedachte Beseelung findet in einer entfernten Anglei- 
chung an die menschliche Gestalt ihre Bestätigung. Es 
gibt auf Sardinien kegelförmige Steine, die nur durch 
zwei Brüste als weiblich charakterisiert erscheinen. Bei 
den südfranzösischen Menhirstatuen wird der ungeglie- 
derte Stein durch ein Gesicht, Arme und Halsschmuck 
bereichert. Viel später schließen sich die slawischen 
„Steinmütterchen“ und die Bildsäulen in spätgermani- 
schen Tempeln an. Aber unsere Beurteilung bleibt im 
Grunde die gleiche: bei all diesen „Götzen" handelt es 
sich gar nicht um eine primitiv stümperhafte Darstel- 
lung des Menschen, sondern um eine nachträgliche 
Annäherung des mit magischen Kräften geladenen 
Stein- oder Holzblocks an die menschliche Gestalt. 

Es gibt eine weitere, bedeutsame Gattung bildloser, vor- 
zeitlicher Plastik, das sind die besonders in der Mittel- 
meerzone verbreiteten Idole aus Stein, Ton, Knochen, 
Schiefer. In diesem Fall spielt die Beziehung zum Raum 
wohl eine geringere Rolle, primär entscheidend ist, daß 
auch diese zwecklosen Gegenstände, die durch ihre 
regelmäßige Form die Aufmerksamkeit fesseln, wie 
Akkumulatoren mit persönlichen Kräften geladen wer- 
den, und nun als Fetische oder Amulette ihre schüt- 
zende Gewalt auf den Besitzer ausstrahlen. Die Aus- 
gestaltung kann sehr verschieden sein, aber allgemein 
gilt doch, daß die Idole durch ihre längliche und sym- 
metrische Gestalt den Einfühlungsprozeß erleichtern 
und bestimmen, daß auch sie also der menschlichen 
Gestalt angeglichen werden, und sei es auch nur, daß 
sie, wie z.B. die iberischen Knochenidole, durch ein 
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bloßes Augenornament ihre geheimnisvolle persön- 
liche Würde verraten. 

Bei der über ganz Europa verbreiteten Geräteplastik 
der Vorzeit gestaltet sich der schöpferische Prozeß in- 
sofern etwas anders, als der Künstler von der ganz be- 
stimmten, zweckdienlichen Form der Gebrauchs- und 
Schmuckgeräte, der Waffen, der Ton- und Holzgefäße, 
der Dachbalken, Schiffssteven usw. ausging und diese 
ganz oder teilweise zur Tier- oder Menschengestalt um- 
deutete. Das ist etwas ganz anderes als eine darstel- 
lende und viel mehr auch als eine bloß dekorative Pla- 
stik. Um- nur ein Beispiel anzuführen: Wenn wir noch 
heute bei einer Urne Fuß, Bauch, Schultern und Hals 


unterscheiden, so wird verständlich, wie leicht man in. 


Troja, in Italien, in Ostpreußen dazu kam, die Graburne, 
die den Leichenbrand in sich barg, menschlich um- 
zugestalten. Zugleich ist aber deutlich, daß diese Se- 
pulkralurnen ihre Bestimmung und ihre Würde als Ton- 
gefäße, die die Totenasche in sich aufnehmen, keinen 
Augenblick verleugnen, daß sie also keinen Menschen 
und wohl auch keine Gottheit darstellen wollen, sondern 
durch die Andeutung eines Gesichts, einer Halskette 
oder von Brüsten in das geheimnisvolle Reich der leb- 
losen und doch persönlich beseelten, machtbegabten 
Gegenstände gehoben werden. 

Obwohl die genaueren Parallelen zu der Kunst unserer 
Vorzeit in der Volkskunst und in der Kinderkunst liegen, 
ist doch eine Verwandtschaft mit den Kunstbestrebun- 
gen unserer Zeit unverkennbar. Wenn man bedenkt, 
durch welche tiefe Kluft wir von der Lebensform, der 
Weltanschauung, der Naturreligion und den Kultbräu- 
chen der frühen Bauernkultur getrennt sind, muß das 
seltsam erscheinen, aber es ist eine Tatsache, daß ge- 
wisse Arbeiten etwa von Henry Moore oder Picasso ihre 
historische Parallele nur in der Vorzeit finden. Zur Er- 


klärung ist schon die Feststellung wichtig, daß die vor- 
zeitliche Plastik durch die Jahrtausende ihrer Entwick- 
lung grundsätzlich nichts mit der Naturdarstellung zu 
tun hatte, während die moderne Plastik sich in stürmi- 
schem Tempo immer entschiedener von der Naturwirk- 
lichkeit abgewandt hat. Aber damit ist noch nicht alles 
gesagt, denn wenn der moderne Künstler sich erneut 
auf das elementare plastische Formerlebnis besinnt, 
wenn er die gleichmäßige Rundung der körperlichen 
Form in sich selbst, ihren energischen Vorstoß in den 
Raum oder das Eindringen des Raumes in die Körper- 
höhlungen verfolgt und dieses Formenspiel möglichst 
rein und reich gestaltet, um es erst nachträglich figür- 
lich auszubauen, so geschieht da doch etwas sehr Ähn- 
liches, wie wenn der vorzeitliche Künstler die Wechsel- 
beziehung zwischen Körper und Raum in seiner Mal-, 
Idol- und Geräteplastik beachtet, betont und erst sekun- 
där durch figürliche Gestaltung bereichert. Nur dürfen 
wir den grundsätzlichen Unterschied nicht übersehen: 
der frühe Künstler ging bei seinem Schaffen von der an 
sich bedeutsamen, konkret gegenständlichen Form des 
Steinmals, der Knochenplatte, der Waffe, der Graburne 
usw. aus, während die figürliche Ausgestaltung wesent- 
lich durch die gemeinsame Naturreligion der Zeit be- 
dingt und berechtigt wurde. Sofern der moderne Plasti- 
ker dagegen sein Formenspiel nur aus der inneren Vor- 
stellung schöpft, entbehrt es jede konkret-gegenständ- 
liche Begründung, während der Künstler in seiner per- 
sönlichen Isolierung fast immer auf eine allgemein gül- 
tige Idee verzichten muß, die sein Schaffen tragen und 
treiben könnte. Für die Zukunft der modernen Plastik, 
der modernen Kunst überhaupt, wird vermutlich ent- 
scheidend sein, daß sie wiederum eine sichere Begrün- 
dung sowohl in der äußeren Wirklichkeit, wie auch in 
der geistigen Gemeinschaft gewinnt. 


KURT MOLDOVAN, ZEICHNUNG 


c 


| _ 
In 
Err 
£ fun 
vor 
Re 
etv 
he: 
Im 
Ve 
ge 
tig 
be 
ei 
e: 
W 
u 
n 
g 
d 
li 
- h 
\ 
+® 
| 
— 
60 


CARL DIETRICH CARLS / DIE LETZTEN JAHRE ERNSTBARLACHS 


In einer Rundfunkrede, wohl der einzigen, die er gehalten hat, nahm 
Ernst Barlach am 23. Januar 1933, eine Woche vor der Machtergrei- 
fung Hitlers, plötzlich das Wort zu Dingen, zu denen er sich nie zu- 
vor öffentlich geäußert hatte. Es ist eine durch und durch politische 
Rede, zwar die eines Abseitigen, abgefaßt in einer schwerflüssigen, 
etwas verschnörkelten Sprache, aber im Kern der Aussage unge- 
heuer klar und entschieden. 

Immer wieder stellt er hartnäckig die „Frage nach dem 
Verlaß auf das handgreifliche Wie und Wo der ehrlich 
gemeinten eigenen Überzeugung‘, die er als den wich- 
tigsten Punkt, das Entscheidende im Menschenleben 
bezeichnet, und spricht mit allem Nachdruck, dessen 
er fähig ist, vom „Segen der Ablehnung alles dessen, 
was gläubig ohne Nachprüfung hinzunehmen ist, weil 
es als allgültig ausgeschrien wird". Der Kern seiner 
warnenden Rede aber. ist dieser: „Es steckt verborgen 
unter der Maske des Dogmas, in Glaubensfragen oder 


"nationalen und wirtschaftlichen Notwendigkeiten wie 


nicht minder hinter Gesetz und Beglaubigtheit jeder 
gültigen Moral der geheime Tod in jedem Menschen, 
der lauernde Vernichter der andern." Klarer und deut- 
licher konnten die heraufziehenden politischen Gefahren 
und ihre schlimmste Seite, die Bedrohung der Mensch- 
lichkeit, nicht beim Namen genannt werden: der 
lauernde Vernichter der andern. 

Bald sollte Barlach am eigenen Leibe die Unduldsamkeit 
des neuen Regimes erfahren. Es fing damit an, daß er 
als „ostisch‘ abgestempelt wurde, weil er im Jahre 1906, 
vor einem Vierteljahrhundert, zufällig einmal durch 
Rußland gereist war und dort starke Eindrücke von Land 
und Leuten empfangen hatte. Um die Irreführung voll- 
ständig zu machen, sollte er plötzlich sogar slawischen 
oder auch jüdischen Blutes sein, ganz nach Bedarf. Die 
Ausführung des Lübecker Planes, der kaum begonnenen 
„Gemeinschaft der Heiligen‘ für die Fassade der Katha- 
rinenkirche, wurde unmöglich gemacht, neue Aufträge 
an Barlach wurden verhindert. In Magdeburg wurde das 
Ehrenmal aus dem Dom entfernt, in Altona die Ab- 
setzung der „Echten Sedemunds‘ vom Spielplan er- 
zwungen, in Schwerin eine Plastik Barlachs unter Ver- 


schluß genommen und in Güstrow, nun schon unmittel- 
bar vor seiner Tür, erfolgten die ersten Angriffe gegen 
den schwebenden Engel. 

Alles hatte Barlach verhältnismäßig ruhig hingenom- 
men, hatte seinen Arbeitswillen behalten und auch 
seinen Humor, wenn dieser auch bitterer geworden war, 
aber nun kam es immer näher und bedrohte tagtäglich 
den Frieden seiner Zurückgezogenheit. Doch vorläufig 
blieb der Engel im Dom, es gab sogar wieder Lichtblicke, 
wie das Erscheinen des Bandes Zeichnungen bei Piper, 
und fast schien es, als wolle sich der Wind, der gegen 
ihn geweht hatte, noch einmal drehen. 

Um diese Zeit, im Herbst 1935, besuchte ich Barlach. Als 
ich das Atelier betrat, es war schon Abend, stand er 
noch im weißen Kittel vor dem Bildhauertisch aus Eisen, 
vor sich eine fast fertige Holzplastik, die Mittelfigur zum 
„Fries der Lauschenden“. Das Äußere des Mannes, 
dem ich nun gegenüberstand, hatte nichts von der ge- 
drungenen Schwere seiner plastischen Gestalten. Kaum 
mittelgroß war er, schmal und fast zartgliedrig. Sein 
Gesicht, umrahmt von einem Kranz grauen, leicht ge- 
lockten Haares, war nach der Arbeit des Tages noch 
von leichter Erregtheit durchzittert, ein Spiegel sensibel- 
sten Wesens, nervös und fein modelliert, das Kinn rund, 
der Mund herbe, die Wangen schmal, die Nase weich, 
aber flankiert von scharf eingekerbten Halbkreisen unter 
den großen, fast übergroßen bräunlichen Augen. Diese 
Augen, deren Blick ebenso lebhaft wie bestimmt war, 
aber immer etwas nachdenklich, und die grüblerische, 
quergefurchte Stirn waren das Entscheidende an diesem 
faszinierenden Kopf. 

Als wir in einer Ecke des Ateliers uns gesetzt hatten, 
kam Barlach langsam ins Erzählen, sprach von Men- 
schen, denen er in seinem Leben begegnet war, und 
wußte mit wenigen Worten überraschend deutlich ihren 
Kern herauszuschälen. Was er über sie aussagte, war 
zugleich bezeichnend für ihn selbst, so die Bemerkung 
über Paul Cassierer, seinen durch Selbstmord geende- 
ten ersten Verleger, er habe, so klug und begabt er ge- 
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wesen sei, das eine nie begreifen wollen, daß man zu- 
nächst an sich selbst und dem Werk arbeiten müsse, 
auch ohne materiellen Gewinn davon zu haben. Der 
Wille zur Unbedingtheit, der aus dieser Feststellung 
Barlachs sprach, dieser unbeugsame Wille, das Äußer- 
ste zu leisten, war das Gesetz seines Lebens, auch jetzt 
noch, trotz alter Anfeindungen, und obgleich seine Ge- 
sundheit schon nicht mehr die beste war. 

Nun lenkte ich das Gespräch aufs Theater und auf seine 
Dramen. Ich wußte, daß noch zwei, fast vollendet, in 
seinem Schreibtisch lagen — das eine war „Der Graf 
von Ratzeburg‘' —, und ich schlug Barlach vor, sie auf- 
führen zu lassen, was mir damals immer noch möglich 
schien. Aber er wich aus, indem er auf seine anderen 
Stücke verwies, an die sich ja kaum noch ein Theater 
herantraue; und zu guter Letzt gestand er mir ganz 
offen, er habe das Gefühl, das Theater bringe ihm wenig 
Segen. 

Lange verweilte ich noch im Atelier, nachdem sich Bar- 
lach zurückgezogen hatte. Ungehindert, in aller Ruhe, 
konnte ich mich umtun unter seinen Gestalten, die ich 
so zahlreich nie beisammen gesehen, Werke aus allen 
Schaffensperioden, Gipsmodelle und ausgeführte Figur 
ren, von der kleinen sitzenden russischen Bäuerin des 
Anfanges bis zum Fries der Lauschenden, der letzten, 
gerade der Vollendung entgegengehenden Arbeit, eine 
bedrängende Fülle der Gestalten, vielerlei Stimmen, vie- 
lerlei Volk, aber immer unverkennbar Barlach. 

Der Fries der Lauschenden, das Hauptwerk seiner letz- 
ten Schaffensjahre, begonnen 1931, aber erst 1935 ab- 
geschlossen, wurzelt im Musikalischen. Es war ur- 
srünglich entworfen für ein Beethovendenkmal, eine 
Arbeit aus dem Jahre 1927. Dort waren es Relieffiguren, 
rings um eine gedrungene, oben abgeschrägte Säule, 
gekrönt von dem Kopf des Komponisten, dessen Musik 
sie lauschten. Diese Gestalten, acht an der Zahl, nun 
für einen Musiksaal bestimmt, rang Barlach noch ein- 
mal dem schweren Eichenholz ab, herausgelöst aus 
dem Relief des Gipsentwurfes, jede für sich, aber rhyth- 
misch zusammengehalten zu einer Gemeinschaft. Die 
Musik, auf die sie lauschen, ist nicht mehr benannt, kein 
sichtbarer Musikant ist mehr in ihrer Mitte, der Quell der 
Verzauberung ist ganz unirdisch geworden, ein Schwin- 
gen in der Luft, ein Hauch von oben. Um so vernehm- 
licher und vieltöniger klingen sie nun selbst, diese 
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schlanken Holzsäulen, deren jede ein menschliches 
Grundgefühl verkörpert: die Träumende und die Er- 
wartende, die Pilgerin und die Tänzerin, der Gläubige, 
der Begnadete, der Empfindsame und der Wanderer. 
Nur einer, der neunte in der Reihe, den Barlach zu- 
letzt noch hinzufügte, weil das Ganze ihm fast zu Iyrisch 
geraten schien, unterbricht den weichen Linienfluß der 
Gruppe mit einem härteren Akzent. Es ist ein alter 
blinder Mann, gestützt auf zwei Stöcke, ganz in sich 
gekehrt. Dieser Blinde, durch dessen Gesicht Barlachs 
eigene Züge hindurchschimmern, ist der Kontrapunkt 
in diesem Chor verzückten Schweigens, der einzig leid- 
volle unter den Lauschenden. Doch selbst er hat noch 
etwas Versöhnliches, scheint angestrahlt von derheiteren 
Gelöstheit dieserGruppe, derenInnigkeit er durch seinen 
Ernst vertieft. 

Noch einmal, in einer einzelnen Figur, dem wunder- 
vollen „Flötenbläser‘‘ aus dem Jahre 1936, gelang Bar- 
lach ein ähnlich schwereloser und heiterer, von der Zeit 
scheinbar garız unberührter Ton wie in dem Fries der 
Lauschenden. War es die Abgeklärtheit des Alters, die 
hier den Weg ins Idyli fand, oder sprach nicht vieileicht 
doch etwas anderes mit, eine innere Abwehr der immer 
größeren Bedrängnis von außen? Diese Frage ist schwer 
zu entscheiden, weil Barlachs letzte Arbeiten sehr ge- 
gensätzlich sind und insofern kaum Auskunft darüber 
geben, wie seine Entwicklung weitergegangen wäre. 
In dem „Vergnügten Einbein“ und dem „Trinker‘ 
bricht noch einmal sein Humor durch, hier behaglich 
schmunzelnd über den gewaltigen Durst, dort in hutze- 
liger Gestalt ungehemmt schnurrig. Ganz streng, tief 
ernst und fast anklägerisch wirkt dagegen die Gruppe 
„Mutter und Kind“, eine knieende Frau, das Kind auf 
dem Schoß, mit flehendem Blick und geballten Fäusten, 
als sei sie jeden Augenblick darauf gefaßt, ihr Liebstes 
vor feindlichem Zugriff verteidigen zu müssen. Und 
schließlich der „Zweifler'‘, der knieend die Hände ringt, 
in qualvoller Ungewißheit, doch mit einem scheuen 
Blick aufwärts, fast schon überwindend, fast schon 
wieder hoffend... 

Inzwischen war das Kesseltreiben gegen Barlach immer 
schärfer geworden, In München hatte die Gestapo 
3500 Exemplare des Bandes Zeichnungen beschlag- 
nahmt, in Berlin wurden aus der Jubiläumsausstellung 
der Akademie der Künste seine Plastiken entfernt, zu- 
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sammen mit Arbeiten von Lehmbruck und Käthe Koll- 
witz, und in Kiel wurde der Geistkämpfer kurzerhand 
abgebrochen. Eine Barlach-Ausstellung in einer Privat- 
galerie, ebenfalls in Berlin, wurde geschlossen und 
damit beantwortet, daß man in der schändlichen, auf 
die dümmsten Instinkte zugeschnittenen Ausstellung 
„Entartete Kunst‘ in München auch ihn nicht ausließ, 
was wiederum zur Folge hatte, daß bald darauf Barlachs 
Arbeiten aus allen Museen verschwinden mußten. Aber 
nicht genug damit, es wurde ihm sogar das Verbot der 
Berufsausübung angedroht. 

Er wehrte sich verzweifelt gegen die aufsteigende Re- 
signation, rettete sich immer wieder in die Arbeit, 
konnte sie zuletzt jedoch nur noch zögernd und mitvielen 
Unterbrechungen fördern, oft wochenlang keiner Samm- 
lung fähig. 

Um so erstaunlicher ist die Tatsache, daß neben den 
Plastiken dieser Jahre noch ein umfängliches Roman- 
fragment entstand, das ihn bis in den Winter 1937/38 
beschäftigte. „Der gestohlende Mond“, nach Barlachs 
eigener Aussage ein Schlüsselroman aus Güstrow, ist 
ein nicht alltägliches Stück deutscher Prosa. Die kieine 
Landstadt hat Modell gestanden, aber das Ergebnis ist 
alles andere als ein Kleinstadtidyli. Von der realistischen 
Darstellung der dunkelsten Winkel, der engsten Gassen 
und armseligsten Existenzen reicht dieser Roman bis 
zu den feinsten Schattierungen in der Durchleuchtung 
menschlicher Beziehungen, bis zu letzten Gewissens- 
fragen. 

Barlachs Situation wurde von Tag zu Tag auswegloser 
und bedrückender. Nun war auch der schwebende Engel 
aus dem Güstrower Dom entfernt worden, ein neuer, 
ganz besonders schmerzlich empfundener Schlag. 
Barlach fand keine Ruhe mehr, irrte in seinem schönen 
großen Atelier umher wie in einem Käfig. Auch sein 
Gesundheitszustand wurde immer bedenklicher. Voller 
Unrast suchte er nach einer Zuflucht, wollte fort aus 
Güstrow, fort aus Mecklenburg, wo ihm das Leben zur 
Hölle geworden war. Eine abgelegene Scheune wollte 
er kaufen, am liebsten an der See. Aber dieser Plan 
verbot sich dadurch, daß der Arzt seiner Lunge dringend 


mittlere Höhenlage verordnete. Bevor es jedoch dazu 
kam, daß Barlach ins Gebirge übersiedelte, lag er schon 
schwer krank an Lunge und Herz im Rostocker Kran- 
kenhaus. 

Barlach starb am 24. Oktober 1938. In seinem Atelier, 
inmitten seiner Gestalten, wurde ihm in aller Stille eine 
Trauerfeier gehalten, zu der zahlreiche Freunde seiner 
Kunst nach Güstrow kamen. Begraben wurde er in 
Ratzeburg, wo er die schönste Zeit seiner Jugend ver- 
lebt hatte. Fort aus Güstrow, fort aus Mecklenburg, so 
hatte er es gewollt. 

Die Zeit hatte Barlach zur Strecke gebracht, er war des 
ungleichen Kampfes müde geworden, eines Kampfes, 
geführt gegen ihn mit Methoden, die ihm schließlich 
nur noch Widerwillen hatten einflößen können. In einem 
Brief, den er ein Jahr vor seinem Tode schrieb, stehen 
die Sätze: „Ich gleiche einem in die Enge Getriebenen, 
dem eine Meute auf den Fersen ist — man wird nicht 
zahm in solcher Situation, man wird auch kein Hasser. 
‚Verachten‘ tun Köchinnen. Was also? Man sehnt sich 
nach dem Niveau auch der Feindseite, wo alles, Haß 
usw., doch Sinn hat. Welch Niveau aber! Ein Königreich 
für einen anständigen Feind! Liebet eure Feinde? Frei- 
lich, freilich, aber sie müssen danach sein!" 

Diese Briefstelle und zahlreiche andere, in denen dieser 
lähmende Widerwille und die ganze qualvolle Beunruhi- 
gung seiner letzien Jahre erschütternd zum Ausdruck 
kommt, sind enthalten in dem unlängst (bei R. Piper 
& Co. in München) erschienenen Band „Ernst Barlach — 
Leben und Werk in seinen Briefen‘, auf den in diesem 
Zusammenhang nachdrücklich hingewiesen sei. Bar- 
lachs Briefe sind für die Freunde seiner Kunst von un- 
schätzbarem Wert. Sein ganzes Leben und Schaffen, 
die schweren Anfänge, die glückhafte Mitte und das 
tragische Ende, spiegeln sich hier in einer reichen Fülle 
unmittelbarster persönlicher Aussage. 

Die Auswahl der Briefe traf Friedrich Droß, der Ge- 
schäftsführer der Barlach-Nachlaßverwaltung, mit liebe- 
voller Sorgfalt. Der vorbildlich ausgestattete Band ist 
versehen mit Handschriftproben und zahlreichen Bild- 
beilagen. 
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JOHN ANTHONY THWAITES / DIE RAUMPLASTIKEN VON NORBERT KRICKE 


„Ophir", Gust! Böhlers neue Galerie für Junge Kunst 
in München, zeigt in ihrer dritten Ausstellung Raum- 
plastiken von Norbert Kricke, dem dreißigjährigen 
Künstler aus Düsseldorf. Während manche seiner Arbei- 
ten nur einige Zentimeter hoch sind und andere eine 
Höhe von drei und einen halben Meter erreichen, wech- 
selt das Material von feinstem Draht bis zu starken 
Stahlstäben. Was dem Betrachter jedoch am meisten 
auffällt, als Gegensatz zu anderan Arbeiten gleicher Art, 
ist die Tatsache, daß hier alles in Farbe ist. Und sehr 
bald sieht man welch gewaltiger Unterschied damit ge- 
geben ist. Antoine Pevsner bemerkte einmal: „Dem 
Raum selbst kann nur Form gegeben werden durch das, 
was ihn umgibt: deshalb ist der Eiffelturm keine Skulp- 
tur.“ Draht-Skulpturen sind zumeist in Licht aufgelöst 
und daher nicht mehr als bloße Luftzeichnung. Im Ge- 
gensatz dazu vermögen Krickes farbige Umrisse die 
Grundbestandteile des Raumes sowohl zu bilden wie 
auch gegenseitig zu verbinden. 


Doch das ist nicht alles. Jeder einzelnen Komposition 
entspricht eine genaue Farbtönung. Reines Weiß sprüht 
in Zick-Zack-Rhythmen von unglaublicher Geschwindig- 
keit, während ein atmosphärisches Gelb, von. zarter 
Durchsichtigkeit, mit leichtem Flattern nach oben tanzt. 
Als "höchsten Gegensatz bringt ein Weiß, das eine 
leichte Tönung ins Gelbe zeigt — wie etwa der sonnen- 
getränkte Marmor alter Säulen —, Raumformen von 
klassischem Gleichmaß hervor, während bei einem an- 
deren Stück eine Tönung von englisch Rot sanfte Be- 


wegung hin und wieder zurück zur Erde versinnbild- 


licht. Zwischen diesen beiden steigt — um einen Ge- 
danken zu langsam — ein Blau auf, drei Meter hoch, um 
gleich einem Wasserfall um einen den Mittelpunkt bil- 
denden Raum herabzufallen; eine winzige Plastik in 
Grün spielt eine heitere Melodie, Spiralen erreichend. 
Zusammensetzung, Gefüge und Farbe sind hier zur Ein- 
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heit geworden und alles zeigt sich als Verschiedenheit 
der Geschwindigkeiten. 

Viel Unsinn wurde in letzter Zeit sowohl gesagt als auch 
geschrieben über die Darstellung der Geschwindigkeit in 
der Kunst. Calders „Mobiles“, bewegliche Skulpturen, 
sind aufsehenerregend und bahnbrechend, denn sie 
bringen den Begriff der „Zeit‘‘ in die Skulptur und er- 
setzen in der Komposition die Statik durch die Kinetik, 
also die statische Ruhe durch Bewegung: aber ihre rein 
physikalische Bewegung ‘an sich ist ohne Bedeutung. 
Der Ausdruck von Bewegung auf demi Gebiete der Pla- 
stik ist allein Rhythmus und kann in jeder Art von Ge- 
schwindigkeit ausgedrückt werden. Bei Krickes Plasti- 
ken würde, wenn ihr Tempo physikalisch wäre, diese 
Geschwindigkeit für das menschliche Auge unsichtbar 
sein. Tatsächlich ist sie nicht physikalisch, sondern 
geistig, reines Symbol für unsere Auffassung von dem 
Weltall. 

Die Zeichnungen des Bildhauers, die verstreut zwischen 
den Plastiken aufgehängt wurden, vervollständigen die 
Ausstellung. Netzartig mit Bewegungslinien, kreisen- 
den Bällen, schwarzen Flecken von Lichtblitzen nehmen 
sie den Wänden ihre Geradheit, beugen sie die Wände 
der Galerie, so wie sich manchmal in Träumen die 
Wände biegen. Der helle, beschwingte Wald der plasti- 
schen Formen und ihre schwarzen Schatten in den 
Rahmen, sie alle haben eine derartige Lebendigkeit und 
Vitalität, daß sie nicht nur ihre eigene stoffliche Eigenart 
überwinden, sondern auch die Gesetze der Architektur. 
Wir werden weit hinausgetragen in eine neue Welt des 
Raumes, die an ihrer Geschwindigkeit gemessen wird: 
eine Welt, die wir geistig meistern müssen, wenn wir sie 
im Leben besitzen wollen. Hier wird ein Weg dazu ge- 
zeigt. Bei den Arbeiten von Norbert Kricke kann man 
etwas sagen, was man nur sehr selten empfindet: Hier 
oder nirgendwo läuft der Pfad, den die Kunst beschreiten 
muß. 
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JORG LAMPE / DIE PLASTIKERIN MARIA BILGER 


Die Künstlerin, die mit dem Bruder von Margret Bilger, 
dem Maler Dr. Ferdinand Bilger, verheiratet war, ist 
ziemlich die einzige bildnerische Kraft, die bereits vor 
der Berufung Fritz Wotrubas aus seinem Schweizer 
Exil an die Wiener Akademie von sich aus und in ihrer 
eigenen Art vor neuen bildnerischen Ansprüchen be- 
stehen konnte. Sie kam ursprünglich von der Töpferei 
her, und ihre eigentliche Heimat ist die Karstwelt in 
Kroatien. Dort besaß der Vater eine Hafnerwerkstatt, 
inder er das gesamte Geschirr für die Karstbauern umiihn 
herum erzeugte. Die kleine Maria aber wuchs in dieser 
Werkstatt und inmitten ihrer traditionsgebundenen For- 
men und Ornamente auf, von denen her sie ihre eigene 
Form gewann. 

Bereits mit 15 Jahren begann Maria Biljan, die die Gra- 


'zer Volksschule besuchte, mit eigenen töpferischen und 


sonstigen keramischen Gestaltungen, die phantastische 
farbige Tierköpfe und Gefäße entstehen ließen. Die 
Liebhaber einfallreichen Bildnertums zeigten sich ent- 
zückt, doch wurde gerade in Graz auf der anderen Seite 
der Widerspruch derer laut, die hier eine andere Welt 
zu fremder Form erstehen sahen. Besonders in der 
Schule legte man es bei Lehrern und Mitschülern da- 
rauf an, Maria Biljan mit allen Mitteln von ihrer un- 
gewohnten und unerwünschten Einbildungskraft weg 
und auf den Weg einer möglichst naturnahen Form- 
gebarung hinzulenken. 

Der Widerspruch gegen ihre besondere Formphantasie 
setzte sich auch dann noch fort, als sie später die Gra- 
zer Kunstgewerbeschule besuchte, wo sie nur in Prof. 
Adametz eine wirkliche Stütze fand, während die ande- 
ren Lehrer die Umstellung auf das übliche Kunst- 
gewerbe von ihr verlangten. Diese Widerstände sowie 
ihre frühe Heirat legten daher für längere Zeit ihr 
Schaffen lahm. 

Schon bald aber brachten mehrere Reisen Maria Bilger, 
wie sie jetzt hieß, in die alte Heimat und an die dalmati- 
nische Küste zurück. Sie durchstreifte das Land, seine 


Städte und Dörfer, und es war für sie wie ein Wieder- 
geborenwerden. In den türkischen Dörfern entdeckte 
sie die Wurzeln der Ornamentik an den Töpfen ihres 
Vaters, und in der ganzen Landschaft fand sie endlich 
die lichtgetränkten Töne vor, die die ihren waren und 
die die erregten, während das berühmte Grün der 
Steiermark sie völlig unbeteiligt gelassen hatte. 

Nach Graz zurückgekehrt und schon von 1938 nach 
Wien übersiedelt, fing sie nun ernsthaft mit ihrer bild- 
nerischen Arbeit an. Daß die Ergebnisse ihres Schaffens 
nach 1938 als „entartet‘‘ galten, bedarf keiner besonde- 
ren Betonung. 

Was immer Maria Bilger bildet, ist für den Gebrauch be- 
stimmt, auch wenn es nicht Gefäße, Teller und Tassen 
sind. Selbst ihre Figuren und Tiere, ihre Gobelinent- 
würfe und Bastarbeiten sind sozusagen Hausgerät und 
somit Dinge, mit denen man gerne einen persönlich- 
intimen Umgang pflegt. Die heitere Naivität und das 
gelebte Spiel in ihnen bringen sie dem Herzen nahe. 
Man hat es hier demnach nicht mit einer spezifischen 
Atelierkunst, sondern mit einer Bildnerei zu tun, die 
richtige Kinder in die Welt setzt, und deren formale Un- 
bekümmertheit nicht weniger beglückt als ihre noble 
farbige Gestaltung. 

Es ist daher kein Zufall, daß sowohl die wirklich ein- 
fachen Menschen als auch die selten gewordenen,wahr- 
haft Gebildeten an den Arbeiten von Maria Bilger eine 
herzliche Freude haben, während die häufigeren „Ver- 
bildeten‘ in Verlegenheit geraten, wei! das Naiv-Primi- 
tive die Würde ihrer „Erwachsenheit' in Frage stellt. 
Gerade diese Formensprache aber macht auch für den 
Einsichtigen die übliche Grenzziehung zwischen „alter“ 
und „neuer'‘ Kunst hinfällig und so den oft recht ab- 
wegigen Streit für oder gegen die Moderne überflüssig. 
Die bildnerische Kraft selber nämlich wird hier offen- 
kundig, so daß auch nur noch die Unterschiede zwi- 
schen ihrem Strömen, Rieseln, Tröpfeln und Versiegen 
wesentlich erscheinen. 
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GESPRACHE MIT SPANISCHEN MALERN 


Die wenigen Sommergäste des nordspanischen Mittelmeerstädtchens 
Cadaques erleben jeden Sonntagvormittag das gleiche Schau- 
spiel: 

Nach der Messe bewegt sich eine Gruppe von fünf bis zehn Personen 
auf eine der beiden Bars am Strand zu, um dort einen Aperitif zu 
trinken. Mittelpunkt dieser Gruppe ist ein mittelgroßer, gutaussehen- 
der Herr, dessen korrekter schwarzer Anzug von den Phantasie- 
kostümen der Sommergäste absticht. 

Ein „Life''-Titelbild ist lebendig geworden: das todernste Gesicht, der 
stechende Blick, der überdimensionale, bereits legendäre Schnurr- 
bart, dessen Spitzen bis in Augenhöhe reichen, der grobe, gewundene 
Knotenstock — das ist Salvador Dali in höchsteigener Person. Sal- 
vador Dali, der vor Jahren sein Heimatdorf Cadaques verließ, um die 
Welt zu erobern. 

Und er hat sie erobert. Sein auffallendes Äußere, seine exzentrischen 
Manieren und Einfälle sind das publizistische Beiwerk einer großen 
Begabung. Salvador Dali ist mit Picasso der bestbezahlte Maler der 
Gegenwart und sicher auch der meistdiskutierte. 

Ein großes, eigenwilliges Haus in der Nähe von Cadaques bestätigt 
seinen beruflichen Erfolg. Ohne die Eingebung seines Besitzers wäre 
der Stil des langgestreckten, dem felsigen Untergrund angepaßten 
Gebäudes rein katalonisch. An einem riesigen ausgestopften Bären 
vorbei tritt der Besucher in das Innere, das mehr einem persönlichen 
Museum gleicht als einer Wohnung. Geflochtene Matten an Stelle von 
Teppichen, keine Bilder, keine Türen: rundbogenfömig durchbro- 
chene Wände, zwei Stockwerk hohe Räume, wunderliche Kamine, 
einige alte Bauernmöbel — sie bilden den Rahmen für eine Fülle ab- 
sonderlicher Gegenstände, die wir aus seinen Bildern kennen. Mu- 
schein, Seesterne, Korallen, vielgestaltetes Strandgut aller Art, Leuch- 
ter, Kupfergeräte, Fächer, Masken aus Holz und Silberpapier. Und 
schließlich das Atelier: kein boh&mehaftes Durcheinander von Werk- 
zeugen und Requisiten; statt dessen Chrom, Glas, Jupiterlampen 
und eine vier Meter hohe Staffelei. Ein Laboratorium der Kunst. 
Bereitwillig beantwortet der Hausherr meine Fragen: 

„Ihr Christus am Kreuz hat in Deutschland große Beachtung gefunden. 
Ist es richtig, daß Sie sich endgültig der religiösen Kunst zugewandt 
haben?" 

‚Ja. Meine Darstellung religiöser Themen ist der Ausdruck einer neuen 
Mystik, der nuklearen Mystik, wie ich sie nenne. Seit der französischen 
Revolution hat sich die Philosophie des Abendlandes unaufhaltsam 
auf der positivistischen und materialistischen Bahn fortbewegt. Hier- 
bei wurde sie vom wissenschaftlichen Fortschritt noch bestärkt. 
Diese Entwicklung hat heute ihr Ende gefunden. Denn die Wissen- 
schaft hat bewiesen, daß es einen Gott gibt. Diese Erkenntnis können 
weder Philosophie noch Kunst leugnen. Die Ergebnisse der Atom- 
forschung haben die Materie entmaterialisiert; dies führt uns zwangs- 
läufig zu einer neuen mystischen Kunstauffassung. Naturwissenschaft, 
Philosophie und Kunst werden sich früher oder später in einem 
religiös-mystischen Weltbild wiederfinden. 


Wir stehen erst am Anfang dieser Entwicklung. Ihr Fortschritt wird 
dadurch gehemmt, daß Wissenschaft und Kunst jede Berührung 
meiden, anstatt sie zu suchen. Die Spezialisierung auf allen Gebieten 
des Lebens ist für den Menschen der Gegenwart so selbstverständlich 
geworden, daß sich die wenigsten unter uns den Blick für das Ganze 
bewahrt haben." 

„Möchten Sie sich über ihre jetzige Arbeit äußern?‘ 

„Ich arbeite seit drei Monaten an einer Auferstehung der Madonna, 
die als Symbol aller aufbauenden Kräfte den diametralen Gegensatz 
zur Atombombe verkörpert. In meiner Darstellung strebt die Materie 
in Form vielfachar Gegenständlichkeit zu einer mystischen Vereinigung 
in Gott. Diese Vereinigung vollzieht sich symbolisch durch den Kör- 
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per der Madonna hindurch, dem ich eine nukleare Form geben werde. 
Die Ausführung erinnert an ein Mosaik, jedoch mit dem Unterschied, 
daß jedes einzelne Teilchen des Körpers der Madonna von Luft um- 
geben ist. Ich habe wiederum mein Christusmotiv verwendet. Auch 
für den Gekreuzigten ist der Körper der Madonna Mittler zur Einheit 
mit Gott.‘ 

„Empfinden Sie Ihre Kunst als etwas Neues oder als Fortsetzung des 
spezifisch spanisch-konservativen Humanismus?“ 

„Inhalt und Form meiner Darstellung sind etwas Neues. Ich stehe 
selbstverständlich auf dem Boden der konservativen spanischen Tra- 
dition. Politisch bin ich überzeugter Monarchist und Anarchist zu- 
gleich. Das ist kein Widerspruch. Die Monarchie ist das politische 
Spiegelbild der göttlichen Ordnung, die Anarchie der politische Aus- 
druck des radikalen Individualismus. Schon als Spanier bin ich radi- 
kaler Individualist. Da wir Spanier aber auch mystisch-religiös sind, 
müssen wir eine göttliche Weltordnung anerkennen. Deshalb be- 
jahen wir die Monarchie. Sie ist die einzige Form, die den radikalen 
Individualismus davor bewahrt, in den Nihilismus abzugleiten. Es ver- 
steht sich von selbst, daß ich ein fanatischer Gegner des Kommunis- 
mus bin, denn er ist nicht nur die Verkörperung des Nihilismus, er ist 
auch der Antipode des Individualismus.'‘ 

„Was möchten Sie nun unseren deutschen Lesern sagen?" 


„Leider bin ich noch nicht in Deutschland gewesen. Ich hoffe aber, 
es bald nachholen zu können. Besonders der deutschen Jugend 
möchte ich vieles sagen. 

Ich bin ein großer Bewunderer Nietzsches, dessen Werk eine Fülle 
wertvoller Anregungen enthält, die wir Künstler aufgreifen sollten. 
Auch hierüber möchte ich mich gerne mit Ihren Landsleuten unter- 
halten." 

Leider wird die Neugierde, die das Stichwort Nietzsche geweckt hat, 
nicht befriedigt werden, denn schon erscheinen die nächsten Be- 
sucher, zwei italienische Herren, Vorboten des Exkönigs Umberto, 
den eine alte Freundschaft mit Dali verbindet und dessen Jacht einmal 
im Jahr in Cadaques einläuft. 

Ich verlasse nur ungern Salvador Dali und seine charmante russische 
Gattin, die Modell, Sekretärin und Managerin in einer Person ist. 
Hoffen wir auf ein baldiges Wiedersehen in Deutschland. Ortega y 
Gasset hat den Anfang gemacht. Mit Salvador Dali wird ein anderes 
Spanien zu Wort kommen. Dr. Bell 


Joan Mirö 


Die Malerei Joan Mirös wird von den Malern aller Nationen geliebt. 
Geistesgeschichtlich orientierte Interpreten begegnen dem Phänomen 
Mirö jedoch mit Mißtrauen. Sie sehen in ihm den Introvertierten par 
excellence, der fernab von den „geistigen Verpflichtungen der 
Epoche‘ seine „unernsten'' Spiele treibt. Jene zeichenhaften Figur- 
Abbreviaturen, Frauen, Sternblumen, Fabeltiere, die der Maler ohne 
benennbaren szenischen Zusammenhang über die fluktuierenden 
Farbgründe seiner raumlosen Kompositionen verteilt, sind einem 
Kindergekritzel ebenso nahe wie den Felsbildern von Altamira; das 
Magische schlägt in diesen Bildern häufig ins Karikaturistische um. 
So scheint jenen Interpreten der ganze raffiniert-primitive Fabel- 
zauber dieser Kunst — halb Künstlerscherz, halb Urweltahnung — 
letztlich in einem luftleeren Raum beheimatet und darum bei allem 
poetischen Reiz unverbindlich im Sinne einer zeitverhafteten mensch- 
lichen Aussage. 

In einem Gespräch mit Mir6 gelang es uns, dem notorisch Interview- 
Scheuen doch ein paar aufschlußreiche Sätze über die persönlichen 
und geistigen Wurzeln seiner Kunst abzugewinnen. Wenn es auch 
bekanntlich eine problematische Sache ist mit Äußerungen von 
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T. MALDONADO, ANEKDOTE UND LEERFORM (Argentinien) 
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6. DE CHIRICO, FRAU MIT LANDSCHAFT; 199 


6. DE CHIRICO, SELBSTBILDNIS: 1948 
Foto: Vasari, Rom 


P. WEISS, 


Foto: Vasari, Rom 
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J.MIRO, GERTRUDIS 


Künstlern über ihr Schaffen — wie viele Dinge im Werk sind nicht vom 
Künstler „gewollt‘'' und entziehen sich darum gerade seiner ver- 
standesmäßigen Erfassung! —, so glauben wir doch, daß in den Dar- 
legungen des Malers überzeugende Hinweise auf gerade jene Tiefen- 
dimension seines Schaffens enthalten sind, die seine Kritiker so hart- 
näckig leugnen. 

Wir besuchten den Maler in seiner Stadtwohnung in Barcelona. Mirö 
lebt mit Frau und sehr anmutiger junger Tochter in einem typisch 
spanischen, mondän-bürgerlichen Ambiente; Seidenkissen, grün- 
goldgelackte Bauernmöbel des achtzehnten Jahrhunderts, auf dem 
Kamin jedoch Mirö-Keramiken und kleines Spielwerk von Calder. 
Steht man dem Maler zum erstenmal gegenüber, so ist man erstaunt 
über das Neutrale, Bürgerlich-Unauffällige seiner Erscheinung; dem 
kleinen, grauhaarigen und helläugigen, fünfzigjährigen Herrn ist alles 
prätentiöse Herauskehren seines Künstlertums völlig fremd. 

Wir fragten Mirö zunächst nach dem Wie seines Arbeitsprozesses. 
„Es handelt sich bei mir keineswegs um ein unbewußtes Arbeiten, 
wie bei den Surrealisten. Selbst die allererste, vorläufige Festlegung 
des Bildgedankens erfolgt nur selten spontan; alles weitere entwickelt 
sich jedesmal langsam, überlegt, unter ständiger Kontrolle des Kunst- 
verstandes,'' war die Anwort. 

„Damit ist etwas sehr Wichtiges nicht nur über das Formale, sondern 
auch über das Inhaltliche Ihrer Arbeiten gesagt‘, warfen wir ein. „Mit 
Ihrem Hinweis auf die starke Beteiligung der Ratio am Entstehungs- 
vorgang wird doch jene landläufige Interpretation, die in den Bildern 
hauptsächlich Spiegelungen Ihres persönlichen Unbewußten und 
seiner Inhalte sehen will, widerlegt.‘'' „Sicher ist diese Interpretation 
falsch. Schon mein tiefes Angeregtsein durch frühestes Bildgut wie 
Höhiemalereien, Inka- und Mayakunst spricht ja gegen ein solches, nur 
aus den Tiefen der eigenen Psyche schöpfendes Arbeiten. Meine 
Malerei hat weniger mit meinem persönlichen Unbewußten als mit 
dem kollektiven Bewußtsein der heutigen Menschheit zu tun. Die 
Zivilisationsmüdigkeit des heutigen Menschen hat in ihm längst die 
halbunbewußte Sehnsucht nach einem einfachen, freieren Leben ge- 
weckt. Im Bildgut der Frühzeit und primitiver Kulturen finden wir 
Symbole solch freieren Weltverhaltens; ja, weil die Lebensformen, 
denen solche Kunst entsprang, undifferenzierter, freier, im biologi- 
schen wie im geistigen Sinn gewachsener waren, sind auch die Kunst- 
formen früher Epochen reiner als die der späteren; darum ziehen sie 
mich an. Ich fühle mich selbst stark verwurzelt im Boden, in der Erde, 
das heißt im einfachen, naturnahem Leben; so kleide ich mein Ahnen 
einer künftigen Wiederkehr solcher Lebensformen ir eine von der 
Kunst der Frühzeit gespeiste Bildsprache.' 

„Damit haben Sie uns eine schöne und einleuchtende Deutung ihres 
geistig-künstlerischen Anliegens gegeben. Dennoch wird damit ein 
Hauptmerkmal Ihrer Kunst noch nicht erklärt: das Spielerische, prä- 


ziser: die Ironie, welche archaische Formcharaktere so ergötzlich 
travestiert, ‚magische‘ Formen mit Entlehnungen aus Kinderzeich- 
nungen verquickt und auch ein heidnisch-unbelastetes Spiel mit den 
Symbolen des Geschlechtlichen treibt.‘ 

„Bei alledem ist tatsächlich Ironie im Spiel: wenn ich diese Ironie in 
ihrem besonderen Wesen definieren soll, so ist es etwa das ironische 
Wissen um das Ewig-Gleichgebliebene im Menschen, um sein durch 
Jahrtausende unverändertes, aufgeregtes, unbeholfenes Mühen um 
die wenigen zentralen Ziele seines vitalen Daseins.‘' 

Wir gingen ins Atelier,herüber. Dort standen und lehnten an den Wän- 
den mehrere durchweg kleinformatige, unvollendete Arbeiten, dar- 
unter auch solche, die auf gefundene Schieferplatten gemalt waren, 
deren amorpher Umriß dann die kompositionelle Struktur bestimmt. 
Es war aufschlußreich, in den halbfertigen Stadien den überlegten 
Aufbau des Bildorganismus zu beobachten; aufschlußreich auch, in 
der sehr weitgehenden Umformung das gegenständliche Ausgangs- 
erlebnis zu erfassen („ich bin nie abstrakt", sagt Mir6). Da gab sich 
etwa ein fächerförmiges Etwas mit geldstückgroßem, punktäugigem 
„Kopf'', das von elliptischen Schwüngen umzogen war, als tau- 
springendes Mädchen zu erkennen; und zwischen Sternen, Bällen 
und Blumen rolite, in vielfältigen, hintergründigen Eingebungen, eine 
frühzeitliche Pantomime ab. Diese Malerei ist formal voller Spannun- 
gen: einfache Spannungsverhältnisse dienen dem Ausdruck jener 
ironischen Sicht; sie ist märchenhaft ohne allen Romantizismus, ganz 
unsentimental und bei aller Ironie von Iyrischem Grundklang durch- 
zogen. Mirö zeigte uns einen farbigen Druck seines sechs Meter langen 
Freskos für die Harvard University, eine prachtvoll architekturbezogene 
Komposition, in deren Mitte das parodiert-archaische Bildzeichen 
eines Stieres steht. Welche Freizügigkeit und geistige Weite äußert 
sich darin, daß die prominenteste Universität der USA sich solch ein 
Wandbild bestellte! Veranlaßt durch das Fresko, bemerkten wir etwas 
über das „Folkloristische‘‘ in Mirös Kunst, über das Vorkommen von 
Stierkampf-Reminiszenzen u. a., was der Maler nachdrücklich be- 
stätigte. Spanisch ist in seiner Malerei jenes, auch der Vorliebe für die 
„torros'' zugrunde liegende Hinneigen zum Bluthaften, zur Realität 
der Instinkte, schließlich zum Monströsen. In anderer Weise zwar, ist 
Mirö in seiner Kunst nicht weniger Spanier als etwa Picasso. 

Als wir ihn fragten, wie denn nun die Resonanz sei, die sein Schaffen 
im heutigen Spanien fände, antwortete er nur: „Zero. (= 0). Das hat 
den Vorteil, daß ich hier völlig ungestört arbeiten kann.‘ Sert Schiff 


J.MIRO, ZEICHNUNG 
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KUNSTLEBEN IN SUDAMERIKA 


Vor etwa zwanzig Jahren bildeten sich in den südamerikanischen 
Ländern Gruppen und Künstlervereinigungen, deren Name schon be- 
zeichnend für ihre Ziele war: Grupo de Paris, Grupo Montpar- 
nasse, um zwei Beispiele anzuführen. Die Maler jener Generation, 
heute fünfzig bis sechzigjährig, hatten Jahre in Paris verbracht; nach 
ihrer Rückkehr versuchten sie, ihre Erfahrungen in der Heimat weiter- 
zuentwickeln. Sie schufen keine eigenen Stile, hingegen bildeten sie 
kleine Filialen der Ecole de Paris. Die Notwendigkeit ihrer Arbeit 
lag aber darin, daß sie die Malerei des Kontinents an die Entwicklung 
der modernen Kunst heranführten und damit in erster Linie didak- 
tisch wirkten. Mit aller Bescheidenheit und persönlichen Opfern be- 
zeugten heute die alten Herren das, was die mexikanischen Wand- 
maler nur halb und die überlebenden Akademiker überhaupt nicht 
begreifen: die Frage „amerikanische Malerei'‘' oder „europäische 
Abhängigkeit'' ist wesenslos, solange diese krasse Gegenüberstel- 
lung qualitative Unterschiede mit sich bringt. Ich spreche hier vor 
allem von dem Typ südamerikanischer Künstler, der auf sein Milieu 
beschränkt bleibt. Ausnahmen, wie der internationale Chilene Matta, 
der Argentinier Pettorutti, der während des Futurismus’ in Italien 
eine Rolle spielte (er stellte auch im Sturm aus) oder die drei be- 
kanntesten Uruguayer Figari, Barradas und Torres-Garcia, die in 
Spanien und Frankreich entscheidend wirkten (Torres-Garcia grün- 
dete mit Seuphor dieGruppe Cercle et Carr6),sind Fälle, die für das 
südamerikanische Kunstleben erfreulich, aber nicht typisch sind. 
Auch der Fall Lazar Segall, der um 1920 nach Brasilien auswanderte 
und die dortige Malerei entscheidend beeinflußte, oder der des in 
Uruguay exilierten spanischen Bildhauers Eduardo Yepes, stehen 
vereinzelt da. Über diese Etappe der Übertragung europäischer Kunst 
gibt das Buch von Lincoln Kirstein The Latin-American Collec- 
tion of The Museum of Modern Art eine wertvolle Übersicht, 
trotz gelegentlicher Lücken oder Überbewertungen einzelner 
Künstler. 


Die folgende Generation (heute dreißig bis vierzig Jahre alt) unter- 
scheidet sich klar von den Bildern und Erfahrungen ihrer geistigen 
Väter. Krieg und Nachkrieg brachten es mit sich, daß ihre Ausbil- 
dung abseits der Kunstzentren begann; Reproduktionen, Bücher, 
Zeitschriften und Wanderausstellungen taten das Übrige. Im Grunde 
sind diese Maler Autodidakten, denn sie wurden von ihren Vorgängern 
nur auf die Fährte gesetzt, um sie dann allein zu verfolgen. In groben 
Zügen kann man behaupten, daß die Arbeit der jungen Maler eng mit 
dem Kunstleben ihrer Länder verbunden ist. Und wenn das Werk der 
Grupos de Paris ein Versuch der Befreiung von optischen Vor- 
urteilen war, so führt der Weg der jungen Malerei zur gegenstands- 
freien Kunst, was aber in Südamerika keine Frage der Normung oder 
einer Doktrin ist, sondern ein Bemühen um geistige Freiheit. Wenn 
der junge Maler vorher Äpfel und Steinkrüge malte, befaßt er sich 
jetzt mit Ideen, mit malerischen Ideen, wohlverstanden. Wobei in 
allen Bildern als eine Art Generalnenner die indirekte, unterirdische 
Naturnähe erscheint, die zu organischen Formen, oft auch zu Organi- 
schen Farben, fast immer zum Zeichen führt. Mit Ausnahme der 
Gruppe „Arte Concreto'' in Buenos Aires, fehlt das mathematische 
Denken und die geometrische Formulierung und nur die Gruppe 
„Arte No-Figurativo'' in Montevideo könnte mit dem reichlich banalen 
Pariser Etikett Abstraction froide bezeichnet werden. Ich nenne 
hier als die wichtigsten Vertreter der jungen Kunst: Victor Carvacho, 
Jos& Balmes, Carlos Sotomayor und Enrique Zaflartu (Paris) in Chile; 
Vicente Martin, Hector Sgarbi (Paris), Manuel Espinola Gömez, Bengt 
Hellgren in Uruguay; Fernando de Szyszlo in Perü; Roberto Berdecio 
(USA) in Bolivien; Almir Mavignier, A. Platanik in Brasilien und 
Miguel Ocampo, Antonio Fernandez-Muro, Sara Grilo in Argentinien, 
Höctor Poelo (Venezuela). Die Gruppe Arte Concreto in Buenos 
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Aires wird von Thomas Maldonado geleitet, die Gruppe Arte No- 
Figurativo in Montevideo zählt als wichtigste Mitglieder Julio Verdie 
und F. Costigliolo. Die Bildhauer sind spärlicher gesät: Marta Colvin 
(Chile), Enio lommi (Argentinien), Nerses Ounanlan (Uruguay), Maria 
Nuflez del Prado (Bolivien). 


Der Kunsthandel in Südamerika ist dürftig und, nach europäischen 
Maßstäben, kaum organisiert. Nur Buenos Aires kann mit einigen 
Galerien rechnen, die wirklich großzügig mit Kunst und Künstlern 
arbeiten, so die glänzend geleitete Galeria Bonino, die Galeria 
Antü, während die Galeria Müller, früher die angesehendste in 
Buenos Aires, nur noch ihre Säle vermietet. In Montevideo wäre die 
Windsor Gallery zu nennen, die Antiquitäten, Kunstgewerbe und 
zeitweise moderne Kunst ausstellt, deren Direktor aber, Jorge Paez 
Vilarö, aktiv die jungen Maler unterstützt. In Montevideo lebt auch der 
deutsche Kunsthändler F.L. Bayerthal, dessen ehemalige Galerie 
Arte Bella ein Zentrum der jungen Kunst war, der auch Maler 
lancierte und der heute unabhängig oder mit argentinischen und brasi- 
lianischen Galerien zusammenarbeitet. Die übrigen Länder haben 
hauptsächlich Ausstellungsräume, deren Besitzer der Ausbeutung 
der Künstler, genannt Saalvermietung, frönen. (Der Mietspreis für 
14 Tage entspricht dem einer guten Pariser Galerie). 


Daß der Staat als Mäzen auftritt, und nicht so widerwillig wie es auf 
den ersten Blick scheint, ist eine logische Konsequenz. Im Allgemei- 
nen bevorzugt man einen „zügig'' gemalten Naturalismus, aber auch 
die Modernen kommen zu Wort. In Chilegibt es eine Fakultätfür Schöne 
Künste, die der Universität angegliedert ist, eigene Ausstellungs- 
räume besitzt, Salons und Preisausschreiben organisiert. In Brasilien, 
wo die moderne Architektur zu international hochgewerteten Resul- 
taten gelangt ist, gibt der Staat Aufträge für Wandmalereien. Auch hat 
der Jahressalon in Brasilien eine Abteilung für moderne Kunst, mit 
eigener Jury und Preisen, was einzigartig in Südamerika ist, denn die 
Salons bilden immer noch die Hochburg der überlebenden Akademi- 
ker. Immerhin steht und fällt eine gesunde Kunstpolitik mit der Per- 
sönlichkeit des amtierenden Ministers (in Uruguay jetzt der Schrift- 
steller Justino Zavala Muniz, dynamisch und offen in allen Fragen der 
Kunst). In Montevideo wird von der Stadtverwaltung ein neues Museum 
geplant, das vor allem der Kunsterziehung gewidmet ist, auf eine sehr 
vollständige Reproduktionssammlung baut, Kino, Musiksaal und Biblio- 
thek angiiedert und, zum ersten Male im Lande, eine Zusammen- 
arbeit mit Privatleuten und Privatinitiative versucht. Plan und Aus- 
führung liegen in der Hand von Prof. Jorge Otero Mendoza. Auch sind 
die Museen in Argentinien, Uruguay, Chile und den anderen Ländern 
staatlich oder städtisch. Ob das Museum nun eine aktive Ausstellung 
oder eine Grabstätte ist, hängt auch vom Direktor ab. 


In Brasilien hingegen ist der Mäzen Privatmann. An der Spitze stehen 
Assis de Chateaubriand und Francisco de Matarazzo, beide in Sao 
Paulo, die große Museen stifteten und in einer für das brasilianische 
Kunstleben positiven Konkurrenz ihre Stiftungen in Kunstzentren 
verwandeln wollen und es auch erreichen. Chateaubriand schuf das 
Museo de Arte, das vom italienischen Kunsthistoriker Prof. P. M. 
Bardi europäisch geleitet wird und wahrscheinlich die reichhaltigste 
Kunstsammlung Südamerikas besitzt. Das Museo de Arte Moderna 
ist durch die von ihm organisierte Bienal de Sao Paulo welt- 
bekannt geworden. Der erste Direktor war der Belgier Leon Degand, 
ihm folgte der Brasilianer Gomes Machado, heute leitet es der Deut- 
sche Dr. Wolfgang Pfeiffer. Mäzene mehr oder minder großzügiger 
Gesten sind in fast allen südamerikanischen Ländern zu finden, leider 
oft vom persönlichen Geschmack geleitet, der nicht immer beispiel- 
haft ist. In Argentinien schuf vor einigen Jahren Marcelo de Ridder 
ein Instituto de Arte Moderno, das wichtige Ausstellungen nach 


| Buer 
Kuns 
ganit 
sich 
Heul 
Ein v 
sche 
ihreı 
die v 
| dest 
| keit 
Arbe 
und 
| wed 
| Bild 
| Kun 
| in 2 
Verl 
| Pell 
und 
| Hel 
Chi 
| Sch 
Rer 
Der 
Art 
trac 
| 
Ku 
| fall 
un 
erm 
Wo 
Fäl 
päi 
krit 
We 
E 
| 
1 


Buenos Aires brachte, wie z.B. eine Schau moderner abstrakter 
Kunst, Berman, Tschelitschew, Tamayo und seine Räume und Or- 
ganisation den jungen Künstlern zur Verfügung stellte. Leider konnte 
sich die Institution nicht halten. In Brasilien ist auch die von Theodor 
Heuberger geschaffene Pro-Arte zu nennen. 

Ein wichtiges Kapitel sind die Kunstkritiker Südamerikas, ihren deut- 
schen Kollegen vielleicht durch die AICA bekannt. Ich möchte an 
ihrer Spitze den Argentinier Jorge Romero Brest nennen, der wohl heute 
die wichtigste Erscheinung des Kontinents ist. Seine Persönlichkeit ist 
deshalb anziehend, weil er mit seltener Freimütigkeit und Unabhängig- 
keit nicht nur die Fakten der modernen Kunst, sondern auch die 
Arbeiten der jungen Künstler bespricht. Er ist oft schonungslos offen 
und wird deshalb viel angefeindet, aber gerade diese Offenheit kennt 
weder große Namen noch „Nachwuchs“: Romero Brest spricht von 
Bildern und Ideen. Er vertritt leidenschaftlich die gegenstandsfreie 
Kunst, ohne aber seinen kritischen Sinn zu verlieren. Neben ihm ist 
in Argentinien Julio E. Payrö zu nennen, dessen Verdienst in der 
Verbreitung der modernen französischen Malerei liegt und Aldo 
Pellegrini, der vom Surrealismus herkommt und .der mit viel Niveau 
und Persönlichkeit die junge Kunst dem Publikum nahebringt. 
Hellmuth Bachmann hat besonders deutsche Kunst verbreitet. In 
Chile lebt der spanische Emigrant Antonio R. Romera, dessen 
Schriften sämtliche Gebiete der Kunst behandeln und der sowohl über 
Rembrandt als über die Chilenen geistvoll und nuanciert schreibt. 
Der Maler Victor Carvacho betätigt sich ebenfalls als Kritiker; seine 
Artikel sind intelligente Studien über die Malerei, „von innen be- 
trachtet‘‘. In Uruguay tritt der Architekt Fernando Garcia Esteban 
sowohl in der Architektur als auch in Malerei und Plastik für die junge 
Kunst ein. In Brasilien ist der führende Kritiker Mario Pedrosa, eben- 
falls ein Verfechter der modernsten Malerei, dabei sehr gut informiert 
und treffend im Urteil. Neben ihm ist Sergio Milliet in Sao Paulo zu 
erwähnen. Es scheint vielleicht seltsam, daß ich hier ständig lobende 
Worte zu den Namen setze, aber es handeit sich in den genannten 
Fällen um die Elite der südamerikanischen Kunstkritik, die der euro- 
päischen keinesfalls nachsteht. Daß es Dichter gibt, die mit der Kunst- 
kritik Lyrik und Journalisten, die mit den ihnen unverständlichen 
Werken Unfug treiben, ist natürlich. In dieser Hinsicht könnte man eine 
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ansehnliche Sammlung Dummheiten zusammenstellen, aber dies ist, 
wie wir wissen, keine spezifisch südamerikanische Angelegenheit. 

Als eigentliche Organe für Kunst und Kunstfragen gibt es wenig 
Veröffentlichungen. Gute Literaturzeitschriften führen oft eine Ab- 
teilung für Bildende Künste, die chilenische Zeitschrift Pro Arte 
sogar einen großen Teil ihres Raumes. Einige Tageszeitungen stellen 
ihre Feuilletons zur Verfügung, auch hierbei kommt.es darauf an, 
wer die Sektion leitet. Eigentliche Kunstzeitschriften gibt es zwei: die 
sehr umfangreiche brasilianische Zeitschrift Habitat, die sich von 
Architektur bis zu Tanz und Fotografie allen Kunstzweigen widmet, 
und dies mit internationalem Niveau. Sie wird von Lina Bö Bardi, der 
Gattin des Direktors des Museo de Arte redigiert, ist lebendig, teil- 
weise polemisch, glänzend illustriert. Die Hefte Ver y Estimar, die 
Jorge Romero Brest leitet, sind wirkliche Hefte für Kunstkritik, mit 
internationalen Mitarbeitern, sehr weit im Thematischen und klar im 
Urteil. Ihre Struktur trägt ganz den Stempel Romero Brests. Derartige 
Publikationen sind nur durch großzügige Stiftungen (wie im Falle 
Habitat) oder durch sehr planvolle Finanzierung (Ver y Estimar) 
zu halten, meistens aber, wie überall, Verlustgeschäfte. Trotzdem er- 
scheinen und verschwinden dauernd kleine Zeitschriften der Avant-- 
garde. Schließlich darf das großzügigste Unternehmen nicht ver- 
gessen werden: der Kunstverlag Poseidön in Buenos Aires, wohl der 
zur Zeit wichtigste in spanischer Sprache. Diese Idee wurde während 
des Krieges von dem spanischen Kritiker und Schriftsteller Joan Merli, 
Verfasser einer monumentalen Picasso-Monographie, geplant und 
soweit ausgeführt, daß sein Bestehen einer der Fakten im Kunst- 
leben Südamerikas wurde, die den Kontinent in vieler Hinsicht be- 
einflußten. Leider haben die wirtschaftlichen Schwierigkeiten, die 
Devisenschranken innerhalb der spanischsprechenden Länder und 
unmäßig gesteigerte Produktionskosten die Veröffentlichungen des 
Verlages sehr beschränkt und den Rhythmus der Neuerscheinungen 
auf ein Minimum gedrosselt. Merli brachte eine Serie Monographien, 
wo von Giolto bis zu zeitgenössischen Südamerikanern die be- 
deutendsten Namen vertreten oder vorgesehen waren, eine Reihe 
von Traktaten über die Malerei, eine Sammlung von Schriften der be- 
deutendsten modernen Kunstkritiker, Panoramen über die Ismen und 
Informationsmaterial für Laien. Hans Platschek. 
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JAPANISCHE STREICHHOLZSCHACHTELN 


Streichholzschachteln für Reklamezwecke zu verwenden ist eine Idee, 
die wohl fast so alt ist, wie die Schachteln selbst. Denn kaum ein ande- 
res Utensil des täglichen Lebens wird so oft im Laufe eines Tages zur 
Hand genommen. Und jedesmal wenn ein Streichholz angezündet 
wird, kann auch der Blick auf die Etikette fallen. Leider sind die kleinen 
Reklameschildchen meist nicht besonders schön. Die gleichen ver- 
alteten Muster und Sujets kehren immer wieder. Der Druck soll billig 
sein, und alle Nebenkosten, wie etwa die Beschäftigung eines guten 
Graphikers, werden vermieden. Ausnahmen bilden fast nur die Minia- 
turplakate für Restaurants, Bars und Hotels, bei deren Gestaltung mehr 
Geschmack und Sorgfalt angewendet werden. Sie sollen lebhaft wer- 
ben, und versuchen ein wenig die Atmosphäre wiederzurufen, die 
man mit diesem oder jenem Restaurant oder Hotel verbindet. 

Die hier gezeigten Etiketten sind Arbeiten zeitgenössischer japani- 
scher Künstler, und werben fast alle für Restaurants. Deshalb ist es 
nicht verwunderlich, daß sie hauptsächlich Fische, Früchte, oder eine 
Schale Reis darstellen. Im Stil folgen sie im allgemeinen der traditio- 
nellen Schule, obwohl moderne, ja abstrakte, Einflüsse in manchen 
von ihnen klar zu erkennen sind. Die dekorative Wirkung der japani- 
schen Schriftcharaktere vergrößert ihren Reiz, und in den Bildern 
selbst wird das Sujet oft durch einen wohlgesetzten Pinselstrich oder 
großzügige Verwendung leeren Raums eher angedeutet als tatsäch- 
lich dargestellt. Charakteristisch für alle diese Drucke ist ihre zarte 
Grazie und die Iyrisch anmutende Art der Darstellung, die aus einem 
angeborenen Gafühl für die Natur zu stammen scheinen. 

So sorgfältig und meistervoll sind die kleinen Etiketten gedruckt, daß 
man sie leicht für Original-Aquarelle halten könnte. Ihre Vervielfälti- 
gung erfolgt von Holzschnitten, nach einem Verfahren, das seit Jahr- 
hunderten in China und Japan geübt wird. Die ältesten bekannten 
japanischen Drucke von solchen Holzschnitten wurden zu Beginn 
des 18. Jahrhunderts hergestellt. Auf dem chinesischen Festland aber 
war das Verfahren bereits im 16. und 17. Jahrhundert in weiten Ge- 
brauch. Man nimmt an, daß das Papier für einige gemaiteManuskripte, 
die sich unter den Schätzen des japanischen Kaisers Godaigo (An- 
fang 14. Jahrh.) fanden, aus China stammte. Dort wird es wohl auch 
geprägt und dann mit Holzschnittmustern überdruckt worden sein. 


AMERIKANISCHE 


Die Serigraphie, eine neuartige Technik der Graphischen Kunst, hat 
in den letzten Jahren erst in Amerika und dann auch in Europa zahl- 
reiche Anhänger gefunden. Sie wurde durch ein kommerzielles Stoff- 
druck-Verfahren, „impression la Lyonnaise‘' genannt, angeregt. 
Die Bezeichnung „Serigraphie'' schuf 1940 Carl Zigrosser, der Kon- 
servator des Philadelphia-Museum of Art, um dem neuen Zweig der 
Graphischen Künste von ähnlichen mechanischen oder maschinellen 
Verfahren für industrielle Zwecke zu unterscheiden. 

Was ist eine Serigraphie und wie entsteht sie? 


Der Künstler spannt ein Stück sehr dünne Seide über einen Rahmen 
und zeichnet oder malt alle Teile seiner Komposition von gleicher 
Farbe darauf. Dann überzieht er die ganze Fläche mit einem Leim, 
der zu einem transparenten Häutchen erstarrt. Entfernt er mit einem 
Lösemittel die bemalten Stellen, so entsteht eine siebartige Schablone, 
die in Dautschland der Serigraphie den Namen „Seidensiebdruck‘' 
gegeben hat. Bestreicht er nun die Schablone mit der gewählten 
Farbe, so durchdringt sie die von dem Leimhäutchen ungeschützten 
Teile, und ein unter dem Rahmen befindliches saugkräftiges Blatt 
Papier nimmt sie auf. Nach Herstellung einer Anzahl von bedruckten 
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Kaum ein anderes Druckverfahren stellt ähnlich hohe Ansprüche an 
die Geschicklichkeit des Druckers. Die Holzblöcke werden für jede 
Farbe einzeln geschnitten, es können aber auch zwei Farben auf 
einem Druckstock erscheinen, wenn sie nicht zu nahe zusammen- 
liegen. Die Druckfarben, hier Wasserfarben, werden dann von Hand 
auf den Druckstock aufgetragen und der Abdruck erfolgt, indem ein 
Blatt dünnen Papiers auf den Holzblock gelegt und leicht gegen das 
geschnittene Muster im Holz gepreßt wird. Je nach der Anzahl der 
Farben, bzw. benötigten Druckstöcke, richtet sich auch die Zahl der 
Druckgänge. Ein Abstufen der Farbwerte wird durch Verwischen oder 
Verwässernerreicht. Zahlreiche andere Fachgeheimrisse spielen eine 
Rolle, so z. B. dickes Aufspachteln der Farben, Einfärben des Druck- 
stocks mit fast ganz nassen Farben, die man vor dem Druck eindicken 
läßt, leichtes Prägen des Papiers, vor oder während des Drucks, und 
sogar Anfeuchten der Papiere, um Wischeffekte zu erreichen. Jedes 
Blatt wird einzeln gedruckt, und es passiert nur sehr selten, daß zwei 
Drucke identisch sind. Und dennoch sind die Reproduktionen er- 
staunlich genau. Der Erfolg der Arbeit hängt ausschließlich vom 
Farbsinn und künstlerischen Geschick des Druckers ab, der in vielen 
Fällen deshalb auch die Originale zu seinen Drucken schafft. 

Ein guter Drucker kann von 750 bis 1000 Drucke während eines einzigen 
Zwölf-Stunden-Tages herstellen, und das Verfahren sichert niedrige 
Druckkosten — ein wesentlicher Faktor. Denn in Japan werden Druk- 
ker, wie fast alle anderen Angestellten verhältnismäßig schlecht be- 
zahlt. Selbstverständlich haben sich in den letzten Jahren die allge- 
mein üblichen Druckmethoden überall durchgesetzt und weitgehend 
die traditionelle Holzschnittkunst verdrängt. Aber auch die neuen, 
nach westlichem Verfahren gedruckten Arbeiten sind häufig be- 
merkenswert Anmut ihrer Sujets. W. P. Jaspert 
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SHIZUAYA FUJIKAKE, Japanese Wood-Block Prints, Tokyo 1949. 


SERIGRAPHIEN 


Blättern wird die Schablone von Leim- und Farbresten gesäubert und 
der Druck der zweiten und anschließend der weiteren Farben vor- 
bereitet und ausgeführt. Die Serigraphie ist also der Lithographie, dem 
Steindruck, verwandt; allerdings gestattet sie nur den Druck einer be- 
schränkten Anzahl von Blättern. 


Eine Ausstellung von neunzehn Künstlern der Serigraph Society of 
New York in Paris zeigte, wie hoch entwickelt der Seidensiebdruck 
bereits in den Staaten entwickelt ist. Die zahlreichen abstrakten und 
wenigen figurativen Kompositionen ließen zumeist ein lobenswertes 
Feingefühl für Formen und schönen Farbharmonien erkennen. Diese 
und eine frühere Schau amerikanischer Graphik bezeugten das Be- 
streben und den Fleiß junger amerikanischer Künstler, das rein Hand- 
werkliche einer Technik gründlich zu erlernen, bevor sie Anspruch 
erheben, Kunst zu üben, was leider vo'ı ihren gleichaltrigen europäi- 
schen Kollegen zu oft vernachlässigt wird. Wenn die ausgestellten 
Werke auch noch sehr unter dem Einfluß der Ecole de Paris, Kandins- 
kys und Klees stehen, so verraten sie doch, daß die ersten, wenn auch 
schüchternen Keime einer bodenständigen amerikanischen Kunst zu 
sprießen beginnen. Alexandre Alexandre 
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TEUFELSFRATZEN AUS DEM JUNGSTEN GERICHT, einem Frühwerk STEFAN 
LOCHNERS im Wallraf-Richhartz-Museum Köln. 

Das Spezialobjektiv der Filmkamera hat die nur wenige Zentimeter großen Originalausschnitte 
auf Leinwandgröße gebracht; zwei Beispiele für das intensive Eindringen der Filmkamera in die 
Mikrowelt der bildenden Kunst. 

Aus dem Stefan-Lochner-Film, der aus Anlaß des 500jährigen Todestages im Jahre 1951 geschaffen 
wurde. Produktion: Kultur- und Lehrfilm-Institut Klemens Lindenau, Regie: Walther C. Türck, 
Regieassistenz und Kommentar: Dr. Paul Bender, Dozent für Kunstgeschichte an den Kölner 
Werkschulen. 
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E. MATARE, NOAH, BRONZEPORTAL AM KÖLNER DOM 


Foto: J. Schmitz-Fabri, Köln 
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E.MATARE, PORTAL A.D.SUDSEITE DES KÖLNER DOMS; 1953 Foto: J. Schmitz-Fabri, Köln 
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H. UHLMANN, PFLANZLICHE FORM; 1952/53 Bronze Foto: Gnilka, Berlin 
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P. PICASSO, STEHENDE FRAU; 193 Ausstellung in der Galerie für moderne Kunst in Rom 
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E. DRIESSEN, DIE SPINNE; 1952 DOPPELSEITIGE WANDLEUCHTE 
Foto: E. Gnilka, Berlin VON PROF. HOFFMANN-LEDERER Foto: Fr: Emich 


PETER KEETMAN, PLASTISCHE RAUMSCHWINGUNG 
Aus dem Werk von Otto Steinert „Subjektive Fotografie‘‘, Brüder Auer Verlag, Bonn 
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H. A. SCHUMANN, MUTTER-KIND-STEIN H. A. SCHUMANN, MANN MIT SOHN 
Foto: Kleinhempel, Hamburg Foto: Zacher, Itzehoe 
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WEDEPOHL, HOLZ 


Foto: Zahn, Marburg 


E. MÖOLLER-NIELSEN, SPIELPLATZSKULPTUR Foto: Reijo Rüster, Stockholm 
| 
P. 


Vor 50 Jahren etwa entbrannte um die Portale des endlich vollendeten 
Kölner Domes ein heftiger Künstler- und Gelehrtenstreit, der in einem 
temperamentvollen Pamphlet wider die „Verunzierung des Kölner 
Domes nach dem neuen Projekt fabrikmäßiger Portalornamente" 
gipfelte. Der „laute Protest und die öffentliche Verwahrung" sind heute 
längst verhallt, aber die erhaltenen Pforten verraten, daß damals die 
„Renaissance"-Partei sich gegen die „Altdeutsche"‘ durchzusetzen 
vermochte. 

Nach dem Krieg stand man vor der gleichen Aufgabe, einem alten 
Baudenkmal neue Tore einzufügen. Den Auftrag erhielt Professor 
Ewald Matar6. 1948 konnte er zur 700-Jahr-Feier des Domes die Bronze- 
türen für das mittlere Südportal einbauen, die wegen ihrer asymmetri- 
schen Komposition, der Verwendung von buntem Mosaik und ab- 
strahierten Symbolen Aufsehen erregten. 

Nach fünfjähriger Pause hat Matar& zu Pfingsten 1953 das linke Süd- 
portal vollendet. Es ist wiederum mach dem Prinzip einer formal 
durchdachten und geistig begründeten Asymmetrie komponiert. Aber 
im Gegensatz zu dem älteren, bereits patinierten Werke verzichtete 
Matar& diesmal auf das Element der Farbe. Auch die charakteristische 
Formvereinfachung wurde zugunsten einer reicheren illustrativen 
Darstellung fallengelassen. Nur der linke Türflügel bezieht sich stili- 
stisch auf die Tiersymbole und Heiligenfiguren des Mittelportals. Ein 
Regenbogen aus goldenem Mosaik wölbt sich über der knienden Ge- 
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stalt Noahs mit den Attributen der Arche, der Weintraube undder 
Taube, den Symbolen der Errettung und der Fruchtbarkeit. 
Supraporte und rechter Türflügel sind dagegen mit mehr graphischen 
als plastischen Mitteln gestaltet worden. Die große Platte mit dem 
brennenden Köln, dessen archaisierende Ansicht aus übereinander- 
gestellten Giebelhäuschen von mächtigen Flammenbündeln umringt 
wird, erinnert an die Stadtbilder spätmittelalterlicher Chroniken, und 
wenn in diesen die Stadtpatrone schützend über den Wolken schwe- 
ben, so erscheint auf dem Bronzebild ein kleines Skelett als Verkörpe- 
rung des Urtergangs. 

Die Türbekrönung zeigt in leichter Vertiefung gas himmlische Jeru- 
salem, ebenfalls in der Auffassung und Formung den graphischen 
Künsten mehr verpflichtet. Engelwächter und -chöre an den zinnen- 
bewehrten Quadermauern des Castrum mit dem Lammgottes und 
der Schreiber der Apokalypse in der Proskinese deuten in der Vielfalt 
der Motive schon die Tendenz zum Beschreiben des religiösen Ge- 
halts an. Die didaktische Aufgabe des christlichen Kunstwerks ist 
offensichtlich in der linken Tür stärker herausgearbeitet worden, 
womit Matar& wohl den Wünschen der Auftraggeber entgegen- 
gekommen ist. Ein endgültiges Urteil kann jedoch erst abgegeben 
werden, wenn auch die rechte Tür der Südseite und — wie man hoffen 
darf — das Gewände in das Programm Matar6s einbezogen worden 
sind. Eduard Trier 


DER BILDHAUER, DER SPIELEN KANN 


Egon Möller-Nielsen ist ein echter Kopenhagener, besuchte die 
dänische Kunstakademie und fuhr nach Paris. Kam wieder nach 
Hause, zeichnete Perspektiven für Architekten, um sein Leben 
zu verdienen. Nach Schweden kam er als Flüchtling während des 
Krieges. Er sagt von sich selbst: „Ich bin ein Gegner der Ismen, trotz- 
dem hat mich die Kritik in den Konkretismus hineingezogen. Jeder 
Ism meint, daß sein Ism alleinherrschend sei. Aber artistische Quali- 
tät ist eine Bewegung, die grade hindurchgeht, schwer zu definieren. 
Forderung auf Echtheit begegnet uns doch schon bei Kindern.“ 
Möller-Nielsen fing schon vor ein paar Jahren an, Spielplatzskulpturen 
für seine dreijährige Tochter zu schaffen. Die Sehnsucht des kleinen 
Kindes auf großen Steinblöcken herumzuklettern, sich in einer Grotte 
zu verstecken oder einen Felsen herunterzurutschen — alle diese 
natürlichen kindlichen Instinkte sammelte ein glücklicher, spielerischer 
Vater in eine künstlerische Form und bald dann stand auch die erste 
öffentliche Spielplatzskulptur in einem Stockholmer Park. Möller- 
Nielsen gehört zu denen, die finden, daß das Verhältnis der Kunst 
zum Milieu mit zum Interessantesten heutiger Problematik gehört. 
Deswegen soll der Künstler nicht in seinem Atelier stehen und 
seinen eigenen Elfenbeinturm als Korsett haben. 

Trotzdem seine Spielplatzskulpturen sonderbar aussehen und nichts 
darstellen, haben sie nicht die Gegnerschaft der konservativen Kritik 
erweckt. Jetzt haben sich auch schon die Leute an diese nurplastische 
und geheimnisvolle Form gewöhnt, die sie gleichwie zu einer teil- 
nehmenden Attitüde lockt, den Kleinen zuwinkt herbeizukommen und 
bei dem lustigen Rutschen und Verstecken mit dabei zu sein. „Kleine 


Kinder haben nie verstehen können, warum sie nicht auf Skulpturen 
herumklettern dürfen’ sagt Möller-Nielsen. 


„Ich will die Kinder dazwischenschieben. Haben die Kinder Freude 
an einer Sache, dann wird sie heute auch von den Erwachsenen ge- 
schätzt, auch wenn diese für sie zunächst eine fremde Form hat.‘ 


Typisch für Möller-Nielsen ist seine Sehnsucht Neues auszuprobieren, 
der Hunger nach neuem, schwerem Material. Den Steinguß,.den er 
für seine Skulpturen für Spielplätze braucht, vor allem für die Rutsch- 
bahnen, ist gemahlener Marmor, gemischt mit Zement, der geschlif- 
ten, fast ebenso hart und glatt wie rostfreier Stahl wird. Aber er findet 
das Material eigentlich unecht, nur gut gerade für diese Zwecke, 
schon deswegen, weil dies Material geflickt werden kann. Für seine 
Plastiken lehnt er dies Material ab. 


Möller-Nielsen ist Miterfinder eines neuen dekorativen Materials, ein 
keramisch vielfarbiges Blechemaille. Dieses neue Material ist 
farbecht, stoßsicher und kann gewaschen werden. Z. B. wurden der- 
artige Bilder gemacht, welche bis zum Boden gehen, für Schulen. 
Die Kinder können dagegen treten oder ihren Kaugummi daran 
kleben. Große Wandbilder, Friese, für Schulen von 14 m Länge sind 
darin geschaffen worden, Malereien für Gartenrestaurants und farbige 
Tischplatten. Viele Länder interessieren sich für diese Arbeiten, dar- 
unter auch die USA. 


Dieses Kontaktsuchen, wie bei Möller-Nielsen, ist vielleicht als Ar- 
beitshypothese ein Weg, um aus unserem Formdilemma herauszu- 
kommen. 


E. Müller-Kraus 
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AUSSTELLUNGEN 


„DEUTSCHE KUNST — MEISTERWERKE DES 20. JAHRHUNDERTS" 


Der Kunsthistoriker Wilhelm Pinder hat einmal behauptet, die deut- 
sche Kunst lasse sich nicht „ausstellen‘' und darauf beruhte nicht 
zum kleinsten Teil die Verständnislosigkeit anderer Völker ihr gegen- 
über. Nun: die Ausstellung „Deutsche Kunst. Meisterwerke des 
20. Jahrhunderts‘, deren Eröffnung am 4. Juli in Anwesenheit des 
Schweizer Bundespräsidenten und unter interessiertester Beteili- 
gung des Publikums als gesellschaftliches und künstlerisches Er- 
eignis ersten Ranges im Kunstmuseum Luzern stattgefunden hat — 
diese Ausstellung widerlegt Pinders Behauptung aufs entschie- 
denste. Sie beweist, daß sich deutsche Kunst sehr wohl ausstellen 
läßt, und aus den Schweizer Pressestimmen geht hervor, daß man 
ihr bewunderndes Verständnis entgegenbringt. 

Das Hauptverdienst am Zustandekommen der Ausstellung gebührt 
außer der Luzerner Kunstgesellschaft, von der die Initiative ausging, 
dem Direktor des germanischen Nationalmuseums, Dr. Ludwig Grote, 
der sich in München als Organisator bedeutender Ausstellungen mo- 
derner Kunst einen Namen gemacht hat. 

In Luzern hat er sich die Aufgabe gestellt, uns von der deutschen 
Kunst des 20. Jahrhunderts ein zutreffendes und zugleich suggestives 
Bild zu geben, eine ungemein schwierige Aufgabe, denn sie verlangt, 
eine aktuelle Epoche, deren Luft wir noch atmen, an deren Problematik 
wir noch teilhaben, mit der Objektivität des Historikers zu betrachten 
und zu bewerten, also sich zu verhalten, als ob es zu ihr bereits eine 
historische Distanz gäbe. Soweit diese Aufgabe zu lösen ist, hat sie 
Dr. Ludwig Grote gelöst. 

Drei Künstlergruppen läßt er als entscheidende hervortreten: die 
Dresdner „Brücke‘‘, den Münchner „Blauen Reiter‘ und das Weimarer 
bzw. Dessauer „Bauhaus“. Am meisten Platz hat er den „Brücke"- 
Malern eingeräumt: Kirchner und Nolde sind mit 27, Heckel mit 26 
Bildern vertreten, mit etwas weniger Otto Müller und Schmidt-Rot- 
luff, und nur mit 4 Max Pechstein. Der Hauptakzent liegt also auf 
Kirchner, Nolde und Heckel. Dieser aber reicht nur in seinen jüngeren 
Jahren, als er Bilder wie den „Gläsernen Tag‘ schuf, an Kirchner und 
Nolde heran, später machte er Konzessionen an die gegenständlich 
gebundene Bildauffassung, während Kirchners Entwicklung sich 
immer mehr der Abstraktion nähert — in seinem Bild „Sängerin am 
Piano'' von 1929 scheint er Anregungen von Picasso verarbeitet zu 
haben. Seinen stärksten Ausdruck findet er in der Arabeske. Nolde 
hingegen drückt seine emotionale Vitalität in der Farbe aus, die in 
Bildern wie „Stilleben mit gelbem Pferd‘, „Die Jüdin", „Der Herr- 
scher‘ und „Abendgebet‘‘ die Gewalt Brucknerscher Orchestrationen 
erreicht.*) 


*) Bei dieser Gelegenheit sei auf die ausgezeichnete, kenntnisreiche 
Studie „Die Brücke” e la Cultura dell Expressionismo‘' von Umbro 
Apollonio (Alfieri Editore, Venezia 1952) hingewiesen. 


Den Gegenpol zur norddeutschen „Brücke“ bildet der süddeutsche 
„Blaue Reiter". Der Saal dieser Gruppe macht auf der Ausstellung 
den geschlossensten Eindruck, was nicht nur von der glücklichen 
Auswahl der Bilder, sondern doch wohl von der künstlerischen Stärke 
ihrer Vertreter herrührt. Daß von den frühvollendeten Malern Franz 
Marc und August Macke nur die Werke ihres strahlenden Aufbruchs 
zeugen, mag ihren Schöpfern zugute kommen. Eine hochgestimmte, 
lautere und reichbegabte Jugend wie sie Marc und Macke verkörper- 
ten, gab es nur noch in den Tagen der deutschen Romantik, deren 
Flamme die „Blauen Reiter" wieder entzündeten. Jede erneute Be- 
gegnung mit August Macke steigert unsere Verehrung für diesen 
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liebenswertesten Maler des zwanzigsten Jahrhunderts, dessen heitere 
und reine Farbenmusik uns ein unaussprechliches Vergnügen be- 
reitet. Aber auch Franz Marc — besonders in seinen Bildern „Tirol 
von 1913 und „Kämpfende Formen'' — und Wassily Kandmsky haben 
es verstanden, Farben und Formen auf wunderbare Weise zum Klin- 
gen zu bringen. 

Die „Lust des reinen Wissens um die Dinge, die Erlösung vom Stoff- 
glauben‘, wie Franz Marc sich ausdrückte, führte bei den Blauen 
Reitern zu einer sublimen Vergeistigung der Natur, die erst wieder 
religiöse Kunst ermöglichte. Neben ihrer arielhaften Leichtigkeit 
wirken die Maler der Brücke erdenschwer. 

Von den überlebenden Mitgliedern des „Blauen Reiter‘ tauchen 
Wassily Kandinsky und Paul Klee im „Bauhaus“ auf, wo Kandinsky 
die Werkstätte der Wandmalerei, Paul Klee die der Glasmalerei und 
später der Weberei als Formenmeister leiteten. Oskar Schlemmer, 
der aus der Schule des Farbentheoretikers Adolf Hölzel kam, Lyonel 
Feininger, Georg Muche Gerhard Marcks, u.a. wirkten gleichfalls 
am Bauhaus. 

Sehr deutlich wird auf der Ausstellung der Weg Kandinskys in seinen 
drei Hauptstadien markiert. Das Amsterdamer Städtische Museum 
hat die schöne, 1909 entstandene „Landschaft mit Häusern“ zur Ver- 
fügung gestellt, ein gegenständliches Bild, das uns in Erinnerung 
ruft, was Kandinsky in einem autobiographischen Rückblick von dem 
unvergeßlichen Erlebnis erzählt, welches er durch die.Dörfer Ruß- 
lands mit ihren bunten Häusern empfing, „Wunderhäusern‘', die ihm, 
wie später die süddeutschen Kapellen, das Gefühl gaben, sich im 
Bilde zu bewegen, im Bilde zu leben, und die Absicht seiner Malerei 
bestimmten, den Beschauer im Bilde „spazieren‘' zu lassen, „ihn 
zur selbstvergessenen Auflösung im Bilde zu zwingen". 


Frühzeitig beseelte ihn, wie er bekannte, der Wunsch, „den Farben- 
chorus", der sich ihm aus der Natur erschütternd in die ganze Seele 
zwang, auf die Leinwand abzufangen. „Ich machte verzweifelte Ver- 
suche‘ schrieb er, „die ganze Kraft dieses Klingens zum Ausdruck 
zu bringen und vergebens". Erst in der „Träumerischen Improvi- 
sation‘‘ (1913) gelang es ihm. Sie bildet einen Markstein in der Ent- 
wicklung der abstrakten, der absoluten Malerei und erweist sich auf 
der Luzerner Ausstellung als Meisterwerk von unbestreitbarer Gültig- 
keit. Das dritte Stadium wird durch einige Bilder gekennzeichnet, 
die in der Bauhauszeit entstanden sind und in ihrer konstruktiven 
geometrischen Exaktheit den Einfluß von Laszlo Moholy-Nagy 
bekunden, der am deutschen Bauhaus kraft seiner päda- 
gogischen Begabung einen großen Einfluß ausübte und nach seiner 
Auswanderung die Bauhaustradition in Chicago bis zu seinem Tode 
fortsetzte. Daß die Ausstellung mit keinem seiner Werke an ihn er- 
innert, bedauern wir ebenso, wie daß sie Kurt Schwitters ver- 


gessen hat. 


Paul Klee, der geborene Miniaturist, und Oskar Schlemmer, der ge- 
borene Wandmaler, sind ausgezeichnet vertreten. 

Besonders die frühen Blätter Klees: „Mildtropische Landschaft‘, 
„Pflanzenbild‘‘, „Rosengarten'‘ und das mit seiner ägyptischen Reise 
zusammenhängende, in eigentümlicher Mischtechnik auf Leinwand 


 gemalte Bild „Hauptweg und Nebenwege‘' aus dem Jahre 1929 üben 


ihre Faszination auf den Betrachter unvermindert aus. 
Schwerer zugänglich ist hingegen Oskar Schlemmer mit seiner 
Raum- und Körpermystik, die an Hans von Mar6es und Seurat ge- 
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OTTO DIX, BILDNIS THEODOR DAUBLER; 


1927 


Foto: Peter Ammon, Luzern 
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FRANZ MARC, DER TIGER Foto: Peter Ammon, Luzern 
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‘0. KOKOSCHKA, DENT DU MIDI Foto: Dräyer, Zürich 


M. BECKMANN, RAUB DER EUROPA 
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H. BLUMENTHAL, SCHREITENDER; 195 Foto: G. Ebert, Berlin 
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H. LAURENS, OZEANIDE: 1933 


Foto: G. Ebert, Berlin 
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H. MOORE, DOPPELFIGUR; 1950 
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J. ARP, MENSCHLICH, MONDHAFT, GEISTERHAFT; 1950 


Foto: G. Ebert, Berlin 
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mahnt. Seine strengen Kompositionen bezeugen jenen Kontakt mit 
dem Ewigen, um den es ihm zu tun war. Daß seine Zeit ihm keine 
monumentale Aufgabe gestellt hat, empfindet man immer mehr.als 
tragisches Versäumnis. 


Neben den Künstlern der drei Hauptgruppen bestimmen die zwei, 


großen Einzelgänger Oskar Kokoschka und Max Beckmann das Bild 
der deutschen Malerei. 


Oskar Kokoschka beherrscht drei Wände eines großen Saals, dessen 
vierte Wand Spätwerken Lovis Corinths eingeräumt ist. Es war eine 
durchaus richtige Entscheidung, den späten Corinth unter die Ex- 
pressionisten aufzunehmen und mit Kokoschka zu konfrontieren. 
Unverkennbar, daß der Österreicher in den zwanziger Jahren An- 
regungen von dem Ostpreußen empfangen hat. Wiederum bestätigt 
sich die Genialität des jungen Kokoschka: seine Landschaft „Dent du 
Midi‘ von 1910 — der Künstler war damals vierundzwanzig Jahre alt — 
und vor allem das Porträt „Dame mit Papagei’ von 1916 gehören zu 
den schönsten Meisterwerken nicht nur der deutschen, sondern der 
europäischen Malerei im zwanzigsten Jahrhundert. 


Während bei Kokoschka einige problematische Bilder der späteren 
Epoche den Gesamteindruck abschwächen, stellt die Bilderauswahl 
Max Beckmanns Bedeutung ins hellste Licht. Sein Aquarell „Raub der 
Europa'' von 1933 — auf dem Umschlag des prachtvollen Katalogs 
wohl nicht ohne Anzüglichkeit wiedergegeben — prägt sich mit sei- 
ner lapidaren Mächtigkeit unserem Bildgedächtnis ebenso unver- 
lierbar ein wie sein Selbstporträt von 1944. 

Eine nicht ganz glückliche Hand hat Dr. Grote bei Carl Hofer be- 
wiesen. Stand ihm nicht zum Beispiel die „Große Tischgesellschaft* 
aus der Sammlung Reinhardt, Winterthur, zur Verfügung? 


Unter den Bildhauern bestätigt Wilhelm Lehmbruck den ersten Rang, 
den die Kunstgeschichte ihm eingeräumt hat, und den ihm auch sein 
Antipode Barlach nicht streitig machen kann. Sehr stark wirkt der 
frühe Messingguß „Mann und Frau" 1924 von Gerhard Marcks. Mata- 
rös „Mädchentorso‘ in Nußbaumholz und Toni Stadlers „Bildnis 
eines jungen Mannes‘ in Bronze gehören zu den nobelsten Plastiken 
der Ausstellung. Nicht ganz verständlich ist, warum dem 1994 ver- 
storbenen Bildhauer Gustav H. Wolf ein so ausgezeichneter Platz 
zugewiesen wurde. 


Daß alle großen Entscheidungen in der Kunst des zwanzigsten Jahr- 
hunderts in den zwei Dezennien von 1905 bis 1925 gefallen sind, be- 
stätigt sich in Luzern wieder. Unter den Vertretern der jüngeren Gene- 
rationen (die freilich auch nicht mehr zu den Jungen zählen) ragen auf 
seiten der Gegenständlichen Otto Dix mit seinem „Bildnis des Dich- 
ters Theodor Däubler‘, auf Seiten der Abstrakten Willy Baumeister 
und Fritz Winter hervor. 

Der Gesamteindruck, den die Luzerner Ausstellung hinterläßt, über- 
zeugt uns, daß die deutsche Kunst des zwanzigsten Jahrhunderts 
auf Weltgeltung Anspruch erheben darf, die bisher allerdings nur 
einzelne Künstler wie Paul Klee, Oskar Kokoschka, Max Beckmann 
und vielleicht noch Willy Baumeister errungen haben. Daß die deut- 
sche Kunst im zwanzigsten Jahrhundert vom Ausland, besonders 
von Frankreich viel empfangen hat, weiß man; aber auch von ihr 
strahlen Anregungen aus. Expressionisten wie Lorjou in Frankreich, 
Graham Sutherland in England haben dem deutschen Expressio- 
nismus viel zu verdanken. Und in der abstrakten Malerei gingen die 
stärksten Impulse wohl von Deutschland aus. Leopold Zahn 


EINE SONDERSCHAU DER „PLASTIK“ IM FREIEN 


Wer zum „Künstlerbund'‘ nach Hamburg kommt, wird durch eine 
internationale Veranstaltung für manche Nichterfüllung seiner Er- 
wartungen entschädigt, durch die Plastik-Ausstellung im Freien. Sie 
zeigt neben bekannteren Meisterwerken der jüngsten Vergangen- 
heit erstmalig eine große Anzahl von Arbeiten jüngerer Bildhauer in 
England, Frankreich, Italien, Amerika und Deutschland, und man sieht, 
daß der Unternehmungsgeist im Ausland größer ist als bei uns. Ver- 
mutlich sind die Voraussetzungen zur Arbeit dort günstiger, die Bild- 
hauer haben mehr Aufträge, mehr Geld, mehr Material. Was bedeutet 
es für einen jungen deutschen Bildhauer, 1000 bis 2000 DM für den 
Guß einer Arbeit auszugeben oder fünf bis zehn Monate einem Ent- 
wurf zu widmen. in England sind die Verhältnisse für den Nachwuchs 
offensichtlich am besten, da kümmern sich so und so viele Councils 
um ihn. Reg Butler hätte nie elf Monate an einem Modell für die Inter- 
national Sculpture Competition, London 1953, arbeiten können, wenn 
er nicht gerade ein Stipendium der Universität Leeds gehabt hätte. 
Es ist keine Seltenheit, eher die Regel, daß man Begabte auf recht ver- 
nünftige Weise fördert. Ist das die Ursache, daß auf der letzten „Bien- 
nale‘' in Venedig gleich ein halbes Dutzend junge englische Bild- 
hauer auffielen? Einer von ihnen, Paolozzi, hat für die benachbarte 
Gartenbauausstellung zwei Brunnen gebaut. 

Die Veranstalter haben vielleicht etwas weit ausgeholt bei der Zu- 
sammenstellung des Materials, Maillol als Anfang hätte wohl genügt. 
Hildebrand und Gaul sind mehr 19. als 20. Jahrhundert. Aber welch 
ein Vergnügen, die geschlossene Reihe plastischer Arbeiten seit 1900 
vor sich zu sehen, Kolbe, Scharff, Barlach, Lehmbruck, Marcks, 
Blumenthal, von den Franzosen Maillol, Laurens, Arp, Gonzalez, 
Richier, Giacometti, daneben Einzelgestalten wie Moore, Marini, 


Calder, Bill, Butler, Uhlmann. Man bedauert, daß so etwas nicht 
bleibt wie in Antwerpen (Middelheimpark). 


Eine Beschreibung der Hamburger Plastikschau wäre eine kleine 
Geschichte der Bildhauerkunst seit Rodin. Es muß genügen, auf das 
Ereignishafte dieses Versuches hinzuweisen, des zweiten in Deutsch- 
land. 1951 hatte Hannover etwas Ähnliches unternommen, aber nur 
mit deutschen Bildhauern. Das Erregende in Hamburg ist die Ver- 
gleichsmöglichkeit durch die Konzentration auf einen Platz, die Alster- 
wiese am Harvestehuder Weg. Die Kulissen der Bäume sind etwas 
spärlich, die Wiese mit dem Mäuerchen etwas friedhofhaft, trotzdem 
— die Hälfte der Arbeiten gewinnt ungeheuer im Freien. Man kann sich 
nach Hamburg die herrliche „Doppelfigur‘' von Moore (1950) gar nicht 
mehr im geschlossenen Raum vorstellen, und ebenso geht es einem 
mit Arp und Bill, mit Maillol und Laurens. Der „Gestürzte’' von Lehm- 
bruck dagegen gehörte in eine Ehrenhalle, der „Klosterschüler'' von 
Barlach in eine Nische, die Frauengestalt von Marcks in einen in- 
timeren Museumssaal. Die naturnahen Figuren von Kasper, Kirch- 
ner, Lehmann, Wimmer fühlen sich im Grünen nicht wohl. 


Es ist höchst aufschlußreich zu sehen, was im Freien gilt und was 
nicht. Alles, was sich an plastischen Gestalten sozusagen unter das 
Publikum des Parks mischt, verliert, aber alle Gestalterfindung be- 
steht. Die Zeit der „Denkmäler‘‘ ist vorbei. Wir werden in Zukunft ver- 
mutlich keine steinernen Männer und Frauen mehr auf Plätze und in 
Parks stellen, sondern architekturale Skulpturen, die ihre Gesetze in 
sich selbst tragen und ihre Bestimmung aus umfassenderen Bezirken 
ableiten als es die historische Erinnerung ist oder eine freundliche 
Sinnbildlichkeit. W. Grohmann 
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ABSTRAKTE UND KONKRETE KUNST IN ITALIEN 


Eine Ausstellung abstrakter und konkreter Kunst, die in Rom 
gezeigt wurde, war mit Bildern und Plastiken von 70 italienischen 
Künstlern beschickt und bot ein ziemlich einheitliches Bild: Ab- 
strakt, flächig bis oberflächlich und starke rote Farben. Lineal und 
Zirkel wurden fleißig angewandt. So ist man dankbar, wenn man vor 
einem Bilde Dorazio's (Rom) steht, der eine gewisse Raumillusion 
gibt und überhaupt einen gesund-durchschnittlichen Abstraktismus 
vorführt (wenn man hier nisht von Neokubismus sprechen muß). 
Aftro (Rom), der schön zu den älteren gehört, bietet mit Farben von 
Braque und Motiven von Klee einen erfreulichen Anblick. Selbständig 
und eindrücklich malen Turcato (Rom), Vedova (Venedig) und Scroppo 
(Turin). Manches dagegen, wie z. B. die wohlgemeinten Versuche 
Rotallas, mit Linien Spannungen zu erzielen, oder auch einiges unter 
den emotionalen Klecksereien Guerrinis ist zu simpel. Die Faden- 
plastiken Fasolas (Rom), (in einen Kasten in gewisser Ordnung ge- 
spannte Fäden), verraten zu deutlich die Absicht, originell zu er- 
scheinen. „Malerisches"' sieht man nur ganz selten. Kandinsky, 
hat — wie natürlich — keiner erreicht. Man verläßt die Ausstellung mit 
dem Bedürfnis, vor einen Chagall oder einen echten Klee zu treten. 
Die Ausstellung war bezeichnend für die Situation der italienischen 
Malerei von heute überhaupt. Die Fragen, die das Bauhaus/Dessau 
vor Jahren aufgeworfen hat, sind hier noch nicht gelöst! Für die Lage 
in Deutschland wäre vielleicht ein formaler Impuls notwendig! Aber 
hier in Italien ist für die Fortschrittlichen der Inhalt verlorengegangen. 
Es geht nur noch darum, eine Fläche mehr oder weniger honest mit 
Farben und Formen zu bedecken und der Betrachter gefriert zwischen 
Dreiecken und Kreisen. In einem gewissen Sinne ist der Künstler 
zum bloß-Intellektuellen geworden und hat auf seine schöpferische 
Aufgabe verzichtet. 

Es ist anscheinend ein Ziel der Ausstellung, das Problem Architekt- 
Maler aufzugreifen. Ein verständiger Vortrag von Prof. Argan führte 
in die Problematik dieser Frage ein: Das Bauhaus gibt die Marsch- 
richtung an. Die Architektur ist heute vor die soziale Aufgabe gestellt, 
die Landschaft und den Wohnraum des Kollektivs zu bauen und hier 
hat sich die Malerei als eine Art dekoratives Moment mit einzuschal- 
ten. Die Unterscheidung von schön und nützlich muß angesichts der 
Aufgabe fallen. Wenn sie fällt, ist eine Zusammenarbeit von Maler 
und Architekt schon im Projektieren möglich. Zusammenarbeit aber 


in der Phase des Planens setzt eine gegenseitige Kenntnis der Pro- 
bleme voraus. — 
Man sollte meinen, dieser Vorschlag eines Zı ıschlusses von 
Architekten und Malern sei von den Abstrakten freudig aufgenommen 
worden. (Ihre Theorien und der technisch-architektische Anblick ihrer 
Bilder und Plastiken verführen zu einer solchen Annahme.) Es erhob 
sich jedoch ein Sturm der Entrüstung unter ihnen. Die Maler sahen 
eine dekorative Rolle im Dienste der Architektur als entwürdigend 
an und forderten eine Architektur im Dienste der Malerei: d. h. die 
Wände müssen so gebaut werden, daß sie imstande sind, als Auf- 
enthaltsort für Bilder zu dienen. Auch wurde der bittere Vorwurf laut, 
daß der Architekt die finanziellen Mittel in der Hand habe, da er für 
den sozialen Nutzen plant, während die Malerei immer wieder als 
Luxus angesehen werde. (Die Unterscheidung von nützlich und 
schön besteht also faktisch doch!) 
Auch über „Das Verhältnis des Abstraktionismus zur Italienischen 
Kultur von heute‘ wurde diskutiert. Eine ayfschlußreiche Rede 
Perillis legte dar, daß der Einfluß des 19. Jahrhunderts in der 
italienischen Malerei noch nicht gebrochen sei. Und es ist wahr, daß 
die Abstrakten die einzigen sind, die versuchen, dieses Gewicht ab- 
zuschütteln. 1947 unternahmen sie mit der Gruppe „forma 1'' einen 
entscheidenden Vorstoß in diese Richtung. „Dem 19. Jahrhundert 
gegenüber wäre die Frage nach einer neuen Ikonografie reaktionär — 
die Frage geht nach der neuen Form!'' — schloß Perilli. — Demgegen- 
über erinnerte der Maler Scarpitta, der der abstrakten Gruppe an- 
gehört, an das inhaltliche Problem. Form und Inhalt können nicht mehr 
getrennt bleiben. 
Aber die Malerei ist mehr als Formalismus (oder politische Propaganda). 
Sie ist freie Intuition. „Weder der Kontakt mit den Architekten noch 
eine reine Form als solche sind eine Lösung, sagte Vedova. Wir haben 
einfach Bilder zu malen! Wie geschieht das? Wir müssen uns in unser 
‚Innen-Innen' werfen und sehen. Ich spreche nicht für einen Automa- 
tismus oder eine bestimmte Richtung. Jeder muß selbst seinen Weg 
und seinen Inhalt finden... Ein solcher Inhalt kann sein: ‚Addio alle 
armi" (fort mit den Waffen!) oder die Liebe. Es ist aber immer Zeichen 
eines Ringens!" 
(Abb. von Dorazio, Scroppo und Turcato, siehe K.W. Heft 8/9; 1951). 
Martin Krampen 


„SUDDEUTSCHE MEISTER DER ABSTRAKTION“, 


so kennzeichnet Dr. Hanna Griesebach die in ihrem Heidelberger 
Graphischen Kabinett veranstaltete Ausstellung. Ein privates Ka- 
binett bemerkenswerter Art: die Bilder hängen an Bücherregalen, 
Türen, Schränken und Wänden der Wohnräume. Von der Hausherrin 
kenntnisreich geleitet, sieht sich ein zunehmend interessiertes Publi- 
kum zu erregender Begegnung mit der Gegenwartskunst geführt. 
Der intime Reiz, Kunst außerhalb des üblichen musealen Rahmens 
zu erleben, vor allem aber die eminente Sicherheit und Strenge in 
der Wahl alles Gezeigten, haben dem mutigen Unternehmen einen 
Namen als Zentrum lebendiger Kunstpflege weit über Heidelberg 
hinaus erworben. 

„Wir stehen nicht am Ende der abstrakten Malerei, sondern am Be- 
ginn einer zweiten Phase, inmitten eines neuen Aufschwungs" — die 
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jüngsten Arbeiten Müller-Hufschmids, Fritz Winters, Inkamps, Kiesels 
und Bissiers bestätigen eindrucksvoll das Motto dieser Schau. Hin- 
reißend in ihrem Formsinn die Öl-Kompositionen Inkamps, eine 
triumphale Überwindung des Zufälligen, unsicher Tastenden. Müller- 
Hufschmid demonstriert, stärker noch als im Aquarell in seinen von 
besessenem Ausdruckswillen vibrierenden Federzeichnungen, daß 
die von Klee begangenen Wege noch lange nicht ausgeschritten 
wurden. Auffälligerweise gehören alle diese Meister der Abstraktion 
zur älteren Generation (Jahrg. 1887-1906). Ein Symptom? Wohl kaum. 
Heinz Otto Müller-Erbach, der einzige Jüngere in diesem Kreis, ver- 
arbeitet das Überkommene auf neue Weise: weniger intellektuell, 
aber von einer explosiven Dynamik im Farblichen wie in der Sprache 
seiner Formen. Eine Entdeckung, die hoffen läßt. Gert Kalow 


AFRO, KOMPOSITION (LITHOGRAPHIE) 
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MUNCHENER KUNSTSOMMER 


Diese riesige Jahresschau der großen Münchner Kunstausstellung 
bringt für den Rezensenten stets dasselbe Dilemma. Wollte er allem 
gerecht werden, was jenseits von Stilrichtungen und Bildinhalten 
Tüchtiges geleistet wurde, so käme seine Besprechung selber auf eine 
Art Katalog hinaus. Mit den Augen des Liebhabers oder eventuellen 
Käufers sich ein paar Rosinen herauszupicken, geht auch nicht an, 
denn dieser Maßstab wäre allzu subjektiv. Sucht man aber einen Über- 
blick zu geben über die augenblickliche Situation der bildenden Kunst 
in Deutschland, so kommt man eigentlich kaum über die sattsam be- 
kannte Einteilung in Nach-Impressionisten, Nach-Expressionisten, 
Surrealisten und Gegenstandslose hinaus. Es fehlt (bis auf einige neue 
Nuancen der Abstrakten) an „Sensationen“. Hinzu kommt, daß man- 
ches, was vielleicht in unbetretenes Neuland zielt, übersehen wird, 
weil ein einzelnes Bild noch nicht in der Lage ist, jenes Neue in seiner 
Tragweite sichtbar zu machen. Aber vielleicht verfehlen wir den Sinn 
einer solchen Jahresparade, wenn wir hier nach Weiterentwicklung 
und neuen Talenten fahnden. — Man hat, um ja nicht in den Ruf der 
Begünstigung Prominenter zu kommen, diesmal die Zahl der Werke 
fast durchweg auf drei Arbeiten pro Aussteller beschränkt. Von vielen 
wird nur ein einziges Werk gezeigt. Die Absicht, möglichst vielen Ge- 
legenheit zu geben, einmal im Jahr auf diesem Forum zu erscheinen, 
ist in sozialer Hinsicht zwar vertretbar, aber wenig geeignet, das Ver- 
ständnis für den einzelnen Künstler zu vertiefen. Es wäre daher zu über- 
legen, ob es nicht sinnvoller ist, viel weniger Gestalter zu zeigen, diese 
aber dann mit mindestens sechs Arbeiten. Dann kämen nur diejenigen 
zum Zuge, die wirklicn ein Oeuvre anzubieten haben. Schließlich 
unterscheidet sich ja der bedeutende Gestalter auch dadurch vom 
bescheidenen Talent, daß seine Produktion mehr Treffer als Nieten 
enthält. — Es wäre auch kein Unglück, wenn diejenigen Arrivierten, 
die öfter Gelegenheit zu Kollektiv-Ausstellungen haben, hier einmal 
nicht in Erscheinung träten, um Nachwuchstalenten, die sonst keine 
Chance besitzen, ihren Platz zu überlassen. Man behauptet ja öfter, 
die Zeit der großen Monstre-Ausstellungen sei eigentlich vorbei. Da 
die Ausstellungsleitung die Räume im Haus der Kunst beinahe das 
ganze Jahr zur Verfügung hat, sollte man eine Teilung in Sommer- 
und Winterschau erwägen. Im Jahrhundert des Wintersports gibt es 
sowohl Sommer- wie Winterreisende. Von mehreren Seiten wurde 
vorgeschlagen, auch die Jury der einzelnen Gruppen umzuformen. 
Wo Künstler allein entscheiden, spielt gegenseitige Rücksichtnahme 
eine unvermeidliche Rolle. Sachverständige aus den Reihen der Kri- 
tiker und Kunstfreunde sind gradweis unabhängiger; man sollte ihnen 
ein Vorschlags- und Mitbestimmungsrecht einräumen. Auch die An- 
regung, Kollegen aus dem Ausland mitauszustelien, sollte man auf- 
greifen: solche Konfrontation kann der Selbstkontrolle nur förder- 
lich werden. j 

Das übrige Münchner Aussteilungswesen steht im Zeichen der Ab- 


straktion. Die Gruppe ZEN 49 zeigt sich diesmal in einer Galerie, die 
der junge Böhler eingerichtet hat, ein Enkel jenes renommierten 
Hauses für alte Kunst. Daneben brachte Günther Franke neue Ar- 
beiten von Fritz Winter und die Galerie Stangl eine erste Kollektiv- 
ausstellung von Rupprecht Geiger. 


Beide Maler sind auch bei ZEN vertreten, wo sich durch Hinzuwahl 
neuer Mitglieder inzwischen eine bestimmte Linie herausgebildet 
hat. Die Franzosen Hartung, Schneider und Soulages haben jeder auf 
seine Weise eine malerische Zeichensprache entwickelt, die man als 
„Psychogramm‘' bezeichnen könnte. In Deutschland versuchten 
Fritz Winter, Thieler und Sonderborg einen ähnlichen Weg zu gehen. 
Thieler ist momentan der explosivste; seine Farbstrude: wirbeln 
manchmal beinah allzu chaotisch. Sonderborg gelingen im reinen 
Schwarz-Weiß kraftvollere Verspannungen voll geheimer Energie. 
Baumeister und Fietz wirken lockerer und gelöster 'n ihrer Zeichen- 
setzung. Werner ist vielleicht der harmonischste der ganzen Gruppe. 
Farben und Lineamente strömen bei ihm gelassen durch den imagi- 
nären Bildraum. Berke löst alle Formen mehr ins Malerische auf, so 
daß sie gelegentlich nur wie Kondensationen von Farbwolken er- 
scheinen. Cavaels Figuren schwingen konzentrisch in der Fläche. 
Bissier bemüht sich in seinen sparsamen Tuschzeichen, die Magie 
der Fläche zum Klingen zu bringen. Woty Werner überträgt „Lieder 
ohne Worte‘‘ in delikate Gewebe, wobei sie sich weitgehend vom 
Material inspirieren läßt. Abstrakte Plastik ist nur andeutungsweise 
vertreten (Karl Hartung, Brigitte Meier-Denninghoff). 


Rupprecht Geiger (bei Stangl) ist der einzige, der im Sinne des älte- 
ren Konstruktivismus arbeitet. Doch handelt es sich nicht mehr um 
starre Farbflächen, sondern eher um Horizonte, die leuchten und ver- 
dämmern, so daß merkwürdige Raumwirkungen entstehen, als baue 
sich der Kosmos aus schwebenden Lichtkulissen auf. Geigers Gefahr 
liegt manchmal beim theatralischen Effekt, d.h. bei einem neuen 
Iliusionismus mit abstrakten Mitteln. 


Fritz Winter (bei Günther Franke) drängt augenblicklich ins große 
Format. Die schweren Balkenverstrebungen, welche die Farbfelder 
eingittern, sind manchmal kompositionell nicht ganz bewältigt, Gegen- 
über Hartung oder Soulages fällt eine gewisse Willkür in Führung 
und Verteilung der schwarzen Haken und Klammern auf. Die Farb- 
felder leuchten nur selten, meist schimmern sie trübe wie durch einen 
Schwarzfilter. Wo sich Rot durchsetzt, bekommt das Ganze eher einen 
harten als einen freudigen Akzent. Man fühlt in diesen Bildern mehr 
angstvoll-düstere Beklemmung als gelöstes Sich-Ausschwingen. Eine 
der gelungensten Arbeiten heißt „Toter Wald“. Erloschene Farben 
düstern durch totes Gestänge. Manchmal spürt man die Nachbar- 
schaft des späten Klee, der gen Schluß zu einer lapidaren Runen- 
schrift hinfand. Juliane Roh 


KOLNER AUSSTELLUNGSSOMMER 1953 


Der Rang der deutschen Domstadt als Kunststadt europäischer Gel- 
tung erwies sich in diesem Sommer wieder durch sechs große Aus- 
stellungen. Obgleich Köln nicht über vollendete Ausstellungsräume 
verfügt — erst im Juni wurde der Grundstein zum von Professor Rudolf 
Schwarz und Dr. Josef Bernard entworfenen neuen Wallraf-Richartz- 
Museum gelegt — konnten die rheinstädtischen Museen in interimisti- 


schen Räumen eine wahrhaft überwältigende Fülle ihrer Schätze, 
ergänzt durch Werke aus Privatbesitz, darbieten. 

Im bekannten Kunsthaus Lempertz stellte das Römisch-Germanische 
Museum die von ihm gegen die Konkurrenz Himmilers im Jahre 1935 
erworbene Sammlung Diergardt, jetzt „Goldschmuck der Völker- 
wanderungszeit‘ betitelt, aus. Ein Teil der Stücke wurde ehemals als 
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„Leihgabe aus rheinischem Privatbesitz" im berühmten Saal 21 des 
Berliner Museums für Vor- und Frühgeschichte gezeigt. Zum ersten- 
mal aber und nirgendwo sonst als in Köln konnte eine so umfassende 
Schau bisher besichtigt werden. Die Ausstellung enthielt griechisch- 
hellenistisch-pontische Goldschmiedearbeiten und Germanenfunde 
der spätrömischen Kaiserzeit von Rhein und Donau, Schöpfungen 
der Ost- und Westgoten, Franken, Alemannen, Burgunder und Lango- 
barden, ergänzt durch kostbare Stücke der Skythen, Awaren und 
Wikinger aus byzantinischem und karolingischem Bereich. Sechzehn 
Vitrinen enthielten kristallene Ketten, Spangen und Gürtelschnallen, 
Fibeln und anderen Schmuck, nicht zu vergessen die goldene Krone 
von Kertsch (4. Jahrhundert) und das goldene Diadem von Tiligul mit 
ihren Beifunden. Die Ausstellung erhellte die künstlerisch und hi- 
storisch dunklen Jahrhunderte von 400-800. Beigegebene instruktive 
Karten vermittelten das geschichtliche Verständnis für diese Zeit. 
Prof. Dr. Werner (München) wird demnächst einzelne Komplexe der 
Sammlung Diergardt publizieren. 


Von ebenso internationaler Bedeutung war die Ausstellung „Ost- 
asiatische Kunst und Chinoiserie"' im Staatenhaus. Auch hier wurde 
zum erstenmal nach 1912 ostasiatische Kunst, die Chinas, Japans und 
Koreas also, in einer solchen Gesamtschau vereinigt. Die Ausstellung 
umfaßte ca. 1500 Werke, angefangen vom zweiten vorchristlichen 
Jahrtausend bis zur Gegenwart, darunter Stücke, die erst 1943/44 aus- 
gegraben wurden und kürzlich nach Deutschland gelangten. Sie ent- 
stammten dem Museum für ostasiatische Kunst und dem Kunst- 
gewerbe-Museum in Köln, den Museen Berlin, Bremen, Hamburg, 
Frankfurt, München, Sammlungen aus Dänemark, Holland und der 
Schweiz, besonders der jungen des Dr. Vannotti, Lugano. Die Schwer- 
punkte der Ausstellung waren Kultbronzen und Keramiken Chinas, 
Gemälde der Sungzeit, seltene und unbekannte Grafiken des 15. Jahr- 
hunderts, feinste koreanische Töpfereien, über dreißig Stellschirme 
und die Lackkunst der Japaner mit dem Tamagawa-Schreibkasten 
von Korin (1658—1716), einer Neuerwerbung des Museums für ost- 
asiatische Kunst in Köln. 


IN MEMORIAM 


Vereinzelte Bilder eines Malers, die uns als Beispiele seines Schaffens 
in den üblichen Ausstellungen begegnen, sind manchmal wie Seiten 
eines Buches, die man willkürlich aus dem Zusammenhang riß. Sie 
geben keinen zutreffenden Umriß von seinen besonderen Möglich- 
keiten und von seiner Bedeutung. Er läßt sich nur durch eine um- 
fassende chronologische Schau des gesamten Werkes vermitteln. 
Diese Erfahrung sah man in der Gedächtnisausstellung für Fritz 
Levedag, die der Westfälische Kunstverein im Landesmuseum in 
Münster veranstaltete, besonders nachdrücklich bestätigt. 

Das Werk Fritz Levedags, das bis zum Jahre 1348 vorlag, habe ich im 
IV. Jahrgang des „Kunstwerks'‘ gewürdigt. Die Münstersche Aus- 
stellung brachte ein Gesamtwerk ans Licht, das seitdem an Qualität 
und Anzahl der Bilder überraschend gewachsen war. Levedag galt 
bisher als eintönig in der Farbe. Die Kritik warf ihm vor, eine einzige, 
einmal gefundene Form immer wieder abzuwandeln. Die Gedächtnis- 
ausstellung, die in fünf Museumssälen erstmals einen umfassenden 
Überblick bot, vermittelte einen völlig entgegengesetzten Eindruck. 
Kennzeichen des Levedagschen Lebenswerkes ist gerade ein schöp- 
ferischer Reichtum an Formen und eine Verwandlungsfähigkeit in 
der Farbe, die in der absoluten Malerei selten sind. Bedenkenswert, 
daß diese Vielfalt nicht auf Willkür und Zufall zurückgeht, sondern 
einer außerordentlichen theoretischen Bemühung ihr Dasein ver- 
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Das Rautenstrauch-Joest-Museum für Völkerkunde zeigte in seinen 
Räumen „Kunst des schwarzen Erdteils'. Ahnenfiguren, Nagel- 


fetische, Elfenbeinschnitzereien, Masken, Totemhölzer und Kult- 
geräte, darunter die besonders schöne Holzplastik eines Leoparden, 
bereichert durch die Wiedergaben der von Leo Frobenius entdeckten 
afrikanischen Felszeichnungen, umschrieben den Kulturkreis Äqua- 
torial-Afrikas. 

Weniger einen vollgültigen Überblick über die französische Kunst- 
provinz als die Gelegenheit zu irdividuellem Kunstgenuß bot die 
Ausstellung „Französische Kunst des 19. und %0. Jahrhunderts" in 
der Eigelsteintorburg. Die. Schau war bedeutungsvoll durch eine 
große Anzahl von Werken aus rheinischem und süddeutschem Privat- 
besitz. Das Verdienst der Museumsleitung, damit Arbeiten zu zeigen, 
die man sonst wohl kaum sehen kann — Monets „Waterloobridge" 
von 1908, Picassos „Schaubude" von 1901, frühe Gauguins, Spätwerke 
Renoirs, Rodins „Eva'' von 1881 und sein „Kopf einer javanischen 
Tänzerin'‘ zum Beispiel — muß gebührend gewürdigt werden. 
Ebenfalls mit vielen Werken aus Privatbesitz bestritt das Wallraf- 
Richartz-Museum im Vorraum zu seiner vorläufigen „Schatzkammer 
mittelalterlicher Malerei‘ eine Ausstellung „Frühe italienische Kunst‘. 
Bemerkenswert darin ein großes Triumphkreuz aus der Romagna vom 
Ende des 13. Jahrhunderts, eine um 1260 in Lucca entstandene Ma- 
donna, die erst uniängst die Aufmerksamkeit der Kunsthistoriker auf 
sich zog, eine Madonna aus der Duccio-Schule und die „Geißelung 
Christi‘, eine Holztafel, die als Deckel für das Hauptrechnungsbuch 
der Steuerverwaltung von Siena diente (15. Jahrhundert). 


Die Reihe der Ausstellungen schloß eine Schau „Köln — Stadtbild 
und Stadtgeschichte" ab, mit der das Rheinische Museum Köln- 
Deutz seine Pforten wieder öffnete. Zeitgenössische Bilder, Plastiken, 
Gebrauchsgegenstände, Möbel und Modelle stellten die geistes- 
geschichtliche, politische und wirtschaftliche Entwicklung der Dom- 
stadt vom Mittelalter bis zur Gegenwart dar. 

Schade war nur, daß für den Besuch dieser geglückten Ausstellungen 
ein mißglücktes Plakat warb. Heinz Held. 


FRITZ LEVEDAG 


dankt. Levedag durchdachte jede Form lange Zeit; er entwickelte sie 
dann mit dem Stift in Versuchsreihen, deren Blätter manchmal eine 
ganze Mappe füllen. Erst die reife Lösung trat ins Bild. Dem Be- 
trachter will scheinen, daß diese soliden Kompositionen gerade der 
intensiven Vorarbeit ihren Reichtum, ihr Gelöstsein und die bezau- 
bernde Selbstverständlichkeit verdanken, die auch den überzeugen, 
der dem absoluten Bildzeichen sonst skeptisch gegenübersteht. 


Während Levedags früheres Werk vornehmlich konstruktivistische Züge 
trug oder doch der einfachen Geometrie verhaftet blieb, zeigen die 
letzten, sich weitenden Bilder die organischen Formen eines ent- 
wickelten, komplizierteren, aber trotzdem souverän gelösten Bild- 
baus. Der Weg entspricht der allgemeinen Entwicklung in der ab- 
soluten Malerei und Levedag glaubte, auf ihm in seine entscheidende 
Schaffenszeit gekommen zu sein. Tragisch, daß der Tod ihn auf 
dieser Stufe am 29. Oktober 1951 den Pinsel aus der Hand nahm. 
Man darf trotzdem vermuten, daß seine Bilder zu den bleibenden 
Urkunden aus den erschütterten Seelenlandschaften unserer Zeit 
und zu jenen Zeichen gehören, in denen der Geist des Jahrhunderts 
Farbe und Form annahm, seines Jahrhunderts, das ihm von den 
52 Lebensjahren kaum sechs zum ungestörten Schaffen ließ. 

Anton Henze 


FRITZ LEVEDAG Foto: Volkhart-Forberg 
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FRITZ WINTER 
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KARLDONSELMANN 


Der Maler Karl Dönselmann, 1902 in Hagenah bei Stade geboren, 
ı begann seine künstlerische Laufbahn an der Hamburger Kunstschule 
(1923), nachdem er sich ernsthaft gefragt hatte, ob er zum Wort, zur 
Musik oder zur bildenden Kunst berufen sei. Hungerjahre in Berlin 
als freier Künstler, Studium an der Akademie, Zeichenlehrerexamen 
(1927). Fruchtbare Jahre in der alten schlesischen Stadt Goldberg 
(1927 bis 1942). Dort fällt seine Erzieherleistung dem großen Paul Holz 
ebenso auf wie die Intensität seiner künstlerischen Aussage. Ein- 
gesponnen in seine Welt der Bilder, ringt er unerbittlich um ihre Form, 
sie bis zur reinen Abstraktion vortreibend. Erste Erfolge in der Haupt- 
stadt Breslau. Da wirft ihn das Jahr 1933 weit zurück in die Verein- 
samung. 1945 geht sein Lebenswerk in Flammen auf. 

1946 Neubeginn in Aurich (Ostfriesland): Nach Monaten innerer Läh- 
mung treibt es ihn mit Notwendigkeit an die Arbeit. Starke visuelle 
Erlebnisse, die ihn förmlich anspringen und nach Gestaltung schreien: 
die helle Giebelwand eines Hafenspeichers in der Blauschwärze der 
Nacht; ein Möwenschwarm in schwarzen, grauen und weißen Tönen 
vor dunkelblauen, hellblauen und grünlichen Flächenteilen; Kinder 
in weißgrau und lila mit roten Laternen auf schwarzem, differenziertem 
Grund; Jahrmarktbuden, Gerüste, Wagen bei gelb-grauem Abend- 
himmel. Ausstellungen in Hannover, Oldenburg, Braunschweig und 
Wilhelmshaven. Er hat längst verlernt, auf äußere Erfolge zu sehen. 
„Aufstieg zur Mondfahrt‘' nennt er sein Arbeiten. Er weiß, „wie unend- 
lich schwer es ist, ein paar einfache Worte zu sagen, in denen kein 
falscher Klang ist. Genau so mit ein paar Strichen, ein paar Farb- 
flecken.“ 

Um diese Aufrichtigkeit geht es ihm auch in seinen Holzschnitten. 
Sei es nun die Morgensterniade des „Pianisten‘, aus der Thema und 
Gegenthema herauszuhören sind wie aus Bild und Spiegelbild der 
„Krabbenkutter‘'; oder das Gegen-, Mit- und Ineinander im schwin- 
genden Spiel der Linien, Rhythmen und Klänge, zu dem die stumme 
und doch vernehmbare Zwiesprache zwischen Mann und Frau ver- 
dichtet ist — immer kämpft Dönselmann um diese unbestechliche 
Echtheit seiner Aussage. „Alles andere ist doch mehr — Gnade.“ 

Curt Spetn 


KARL DONSELMANN (HOLZSCHNITT) 


DER MALER HANS PLATSCHEK 


Ein Südamerikaner aus Berlin 


Hans Platschek ist gebürtiger Berliner. Von 1939 an — er war damals 
siebzehn Jahre alt — lebte er in Südamerika. Er malte dort, hatte bei 
der Kunst-Biennale von Sao Paolo einen respektablen Erfolg, und trat 
auch als kunstkritischer Mitarbeiter verschiedener Zeitungen hervor. 
Bevor er kürzlich eine Kollektion seiner Bilder, die inzwischen vom 
Frankfurter Kunstkabinett ausgestellt wurden, über den Ozean be- 
gleitete, war er in Mitteleuropa wohl nur wenigen Kunstkritikern durch 
seine Kokoschka-Monographie bekannt, die 1946 von einem argentini- 
schen Verleger ediert worden ist. 


So wäre der Maler Platschek etwa einer der vielen Kokoschka-Epi* 
gonen? Die Vermutung liegt nahe, aber sie trifft keineswegs zu. Von 
der kritischen Auseinandersetzung ist Platscheks eigenes Schaffen 
unbeeinflußt geblieben. Eher konstatiert man eine Verbindung zu 
Mirö; sie ist mit dem Modewort vom „Totemischen‘' zwar nicht eben 
elegant, aber richtig charakterisiert. Wie beim Totemismus der Natur- 
völker, die Platschek in Südamerika selbst kennengelernt hat, ist bei 
ihm das „‚Ding‘' in mystische, hintergründige Zusammenhänge hinein- 
geordnet. Man mag bezweifeln, ob sie ihm geistige Realität sind, ja, 
ob sie es ihm — dem Zivilisierten — überhaupt sein können: Daß 
Platschek, als er seine Deutungen südamerikanischer Folklore malte, 
von dieser ergriffen war, ist jedoch evident. Sehr bezeichnend emp- 
findet man die amöbenartigen Formen und die Tierskelette auf Plat- 
scheks Gemälden nicht wie bei vielen seiner europäischen Mitstreiter 
als autonome Stilmittel, sondern als eine gegenständlich dezidierte 
Mitteilung; sofort werden — und dies bei den verschiedensten Be- 
trachtern — Assoziationen an die Wege und Abenteuer des primitiven 
Jägers, an Schlingen und Fallen, an Jagdzauber und erlegte Tiere 
geweckt. Der kastenartig begrenzte Bildraum ist linear, nicht struk- 
turiert, lediglich die Farbperspektive deutet eine geringe Raumillusion 
an. Makabre Tonwerte herrschen vor; nur in den pastosen, an Kathe- 
dralglas erinnernden Hintergründen (besser vielleicht: Folien) schim- 
mert es hie und da honigfarben und mit verhaltener Transparenz. 

H.M.W. 
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WILLI BAUMEISTERS MONTARU-BILDER 


Durch Willi Grohmanns Buch über „Willi Baumeister" (Kohlhammer, 
1952) ist ein wichtiger Sachverhalt festgehalten worden: daß der un- 
erschöpfliche, formale Einfallsreichtum dieses Malers in einem merk- 
würdigen und meines Erachtens noch ungeklärten Verhältnis zu der 
freien Selbstanalyse des Bildes steht, die zumal durch Paul Cözanne 
bewußt geworden ist. Die besten Partien aus Baumeisters Buch „Das 
Unbekannte in der Kunst’ (Curt E. Schwab, 1947) sind C&zanne ge- 
widmet, wenn man Baumeisters nicht weniger rätselhaftes Verhältnis 
zur vorgeschichtlichen Kunst ausklammert. Baumeister stellt dort sei- 
nem Cözannekapitel eine Bemerkung voraus, die mir überaus auf- 
schlußreich erscheint: „In den Rhythmen von C&zanne ist im Gegen- 
satz zum Naturalismus Zeitsubstanz enthalten." Die Art, wie Bau- 
meister seıne Auffassung formuliert, ist philosophisch gewiß unzuläng- 
lich. Aber er ist offenbar um etwas Entscheidendes bemüht: drücken 
wir es dahin aus, daß die Bildfläche sich selbständig macht —vom 
natürlichen Vorbild, von jederlei naturalistischer Optik — einem eige- 
nen, inneren Gesetz folgt, das sich jetzt in einer beispiellosen Viel- 
falt von Möglichkeiten verliert. Das Zeitmoment, das Baumeister an- 
spricht, ist eine Unruhe, ein bestürzender Sog, der alle Formelemente 
durcheinanderwirbelte, bis er von einer neuen technischen Möglich- 
keit, dem Film, souverän aufgefangen wurde. „Die Fotografie und die 
damit zusammenhängenden, drucktechnischen Reproduktionsverfah- 
ren haben den Umgang mit allem Sichtbaren durch das Bildhafte 
flüssiger gemacht" (Baumeister). Mir scheinen diese Zusammenhänge 
trotz der Fülle von Kunsterläuterungen durchaus noch dunkel. Das 
liegt nicht zuletzt daran, daß wir über das Wesen der Technik noch 
keine Klarheit haben, abgesehen davon, daß lebende Kunst schwer 
einzuordnen ist. Die Kunst Baumeisters gehört dem technischen Zeit- 
alter an. Sie ist der große Anreger technischer Neuerungen (im Buch- 
druck, Mauerbild, Bühnengestalt, Seidensiebdruck, um nur einige Bei- 
spiele herauszugreifen). Der feste Punkt, auf den sich jede neue Bild- 
variante Baumeisters bezieht, könnte mit dem verborgenen Wesen der 
Technik zusammenfallen — zumal dann, wenn Technik nicht als Mit- 
tel, sondern als die abendländische Metaphysik (nach Martin Heid- 
egger) verstanden wird. 

Es würde zu weit führen, diesen Gedanken eingehender zu verfolgen. 
Baumeister hat im letzten Jahr eine neue Variante zu diesen unauf- 
hörlichen Modulationen von Form und Farbe hinzugefügt: die „Wachs- 
tumsbilder". Auch Paul Klee, auch Fritz Winter waren vom Wachstum 
fasziniert, denn das organische Wachstum ist der Gegensatz zur me- 
chanischen Mache. Die Wachstumsbilder (in diesen Heften hat sie 
Prof. Hildebrandt vorgestellt) sind wie Blasen und Zellen, die aus 
einem Grunde aufsteigen und sich auf dem Bild auseinanderfächern. 
Diese Zellen und vegetativen Schößlinge waren von Baumeister auch 
farblich schillernd getönt: sie waren der unmittelbare Vorläufer zu 
einer Bildserie, die Baumeister „Faustbilder"' genannt hat. 

Die Technik, in der die Wachstumsbilder gemalt werden, widersprach 
der üblichen Bildanlage. Während der Maler zuerst grundiert, hat 
Baumeister den Malgrund erst nachträglich in die Zellenbewegung 
hineingeschnitten, als ob die chaotische Schöpfung erst nachträglich 
begrenzt werden solite. 

Die Faustbilder dagegen spiegeln eine frühere Kompositionsweise 
Baumeisters, in der er bald leichtere, bald betontere Formgruppen 
einem massiven Formblock gegenübergestellt hat. Das „schwebend 
Gleichgewicht” ist eines der Leitmotive der gegenstandsiosen Ma- 
lerei. Neu war, daß der massive Formblock wie auch seine schwä- 
cheren Gegensätze in einem matten Schwarz gehalten war, wodurch 
die Rots, Blaus, Gelbs von allen Zwischenwerten gereinigt wurden — 
die Farbe wurde „monumental.” Das wurde aber erst in vollem Um- 
fang in den MONTARU-Bildern erzielt, in denen das Schwarz in der 
Mitte des Bildes zusammenwuchs und alle anderen Farbskalen bru- 
tal an den Rand drückte. Dies Schwarz ruht auf einem silbernen Perl- 
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grau. Rote Kappen, blaue Schneiden, gelbe Kegel ringen mit dem 
schwarzen Block, der in der Mitte des Bildes lastet. Es war immer 
Baumeisters Art, durch Fransen, Drähte, Spiralen oder Fahnen die 
Ränder einer kompakten Fläche flüssig zu halten. Die langsamen 
Übergänge sind völlig ausgeschaltet. Ohne diese betriebsamen Spiele 
an der Randfläche würde eine fast steinerne Ruhe erzielt. 


Das schwarze Bild-Segel regt zu unersättlichen Vergleichen an. Trotz- 
dem ist unverkennbar, daß Baumeister hier eine frühe Erfahrung der 
Mauerbilder auf die reine Farbe übertragen hat: ich meine die Dre- 
hung der Perspektive. Die Perspektive erschließt von der Grundfläche 
aus einen Illusionsraum nach hinten, die Mauerbilder erschließen 
den Raum vor dem Bild, indem eine illusionäre Bildebene vor die 
Grundfläche gezaubert wird. Das Bild geht also von der Grundfläche 
aus nicht in die Tiefe, sondern auf den Beschauer zu. Diese illusio- 
näre Fläche vor dem Bild wird in den Montarubildern durch das 
Schwarz eingenommen, das wie ein Block auf den Beschauer ein- 
stürzt, obschon, wie Baumeister selbst bemerkt hat, des dominie- 
rende Schwarz eigentlich ein Negativum ist. Das ist ein Widerspruch, 
aber es ist auch eine außerordentliche Aussage, die weit über den 
formalen Einfall hinausgeht. 


Ich habe zu Beginn erwähnt, daß der Bezugspunkt der gegenstands- 
losen Malerei im Wesen der Technik beortet sein dürfte: beschrän- 
ken wir es hier auf Baumeister. Mag auch der oberflächliche Eindruck 
eines solchen Bildes zuweilen dekorativ sein, so gilt für das wesent- 
liche und gelungene gegenstandslose Bild in ganz besonderem Maße, 
daß es sich nur langer Betrachtung öffnet. Rilke hatte schon früh — 
vor der eigentlichen Kunstbetrachtung — erkannt, daß das Geheim- 
nis der Impressionisten in einem neuen Lebensgefühl liegen müsse. 
Nun sind die Bilder Baumeisters schon mitten in diesem Lebens- 
gefühl erwachsen. Er gehört ja zu den Gestaltern des modernen Au- 
ges, in der Typographie, dem Tuchdruck, auf der Bühne, im Wand- 
bild. Unter glücklicheren Zeitumständen hätte ihn womöglich eine 
Kommune auch die großen Wände zur Verfügung gestellt, um das 
monumentale Mauerbild zu verwirklichen. Seine Bilder sind mit dem 
unbezweifelbaren Erfolg des technischen Sehens und Empfindens 
groß geworden. Gerade dieser Maler, dessen Alterswerk von einer 
bemerkenswerten Reife ist, nimmt sich in rätselhaften Visionen von 
der Zerstreuung ins rein Technische in die Anwendung zurück auf 
diese Meditationsflächen. Die Montarubilder (der Name ist ein Fan- 
tasiename) sind Bilder, die das Auge geradezu zur Sammlung zwin- 
gen, die mit ungeheurem Ernst auf das Negativum im Zentrum deu- 
ten, wie die negative Theologie, die das, was sie eigentlich sagen 
will, nur negativ umschreibt. Die schwarze Mitte der Montarubilder, 
die so viel Aufsehen gemacht hat, ist kein Dekor, sondern die Pforte 
in eine unbekannte Welt. Vollzieht sich hier, in solchen Bildern, die 
Sammlung auf das Wesen der Technik und aus dem Kreislauf des 
technischen Machens, der pausenlosen Betriebsamkeit, der unend- 
lichen Zerstreuung heraus? 


Das Geheimste ist nicht auszusprechen. Es wäre eitel, glaubten wir, 
daß die unerhörten Probleme, die gerade durch die gegenstandslose 
Malerei aufgeworfen werden, vom ästhetischen Talent zu lösen wä- 
ren. Es geht um den Wandel der Gesinnung. Baumeister ist zu sei- 
nen Ahnungen aus dem ständigen Befragen der Leinwand gelangt, 
die ihm immer neue Abenteuer der Form herausgelockt hat. 


Bei Baumeister zeichnen sich Erfahrungen ab, die in ein Jenseits von 
allen Machenschaften des technischen Umtriebs hinüberweisen. Daß 
ein glanzloses Schwarz die Bildfläche beherrscht, in dem sich alle 
künftigen Farben geheimnisvoll ankündigen, ist ein Novum in der 
Malerei: aber wie wir diese Farben setzer: werden, kann nur unser 
künftiges Verhältnis zum „Leben”, zum „Sein”, zur Welt bestimmen. 

Egon Vietta 
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VORDEMBERGE-GILDEWART, KOMPOSITION NO 182/191 


VORDEMBERGE-GILDEWART, KOMPOSITION NO 187/1982 Beide Fotos: H. d. Bouter, Amsterdam 
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Vordemberge-Gildewart, Komposition Nr. 163/1947 


Sammlung Ilse Leda Amsterdam 
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Vordemberge-Gildewart, Komposition Nr. 165/1947 
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FRANZ ROH / THESEN UND GEGENTHESEN ZUR GEGENSTANDSLOSEN KUNST 


THESE 


Gibt Kunst die Außenwirklichkeit nicht wieder, so wird sie a priori 
vage, subjektiv oder kunstgewerblich. 


Man darf nicht mit der Musik vergleichen, denn diese hat eine an- 
dere Gesetzlichkeit. 


Die Musik ist hier überlegen, da sie sich im Nacheinander der Zeit 
entfalten kann. 

Absolute Malerei muß ins Uferiose führen, braucht man doch Halt 
an vorgegebener Außenwelt. 

Wo bleiben nun die Qualitätsmaßstäbe, die doch entscheidend sind ? 


Viele Menschen langweilt ungegenständliche Kunst. 


Gegenstandslose Kunst kann nur auf Eingeweihte wirken, niemals 
ein größeres Publikum bewegen. 


Die neue Kunst ist unsinnlich, ein bloßes Gedanken- oder Begriffsspiel. 


Die neue Kunst ist unreligiös, ja atheistisch. 


Die gegenständliche Kunst enthält schon jenes Absolute, so daß 
die neue Kunst nur eine Hälfte darstellt, sozusagen das bloße Gerüst. 


Man leitet diese Kunst irrtümlich auch aus der neuen Physik ab, ob- 
gleich die Physiker darüber lachen. 


Manche Grundsätze der Gegenstandslosen, die sie drucken lassen, 
sind unhaltbar. 


Ist es nicht verwerflich, die kreatürliche Welt zu umgehen, die uns 
nun mal umgibt? 


Wie arm aber sind die Cnancen der absoluten Form, während die 
der vorgegebenen Natur doch unendlich erscheinen. 


Ist die absolute Malerei nicht eine bloße Mode, und zwar eine Mode 
von gestern? 


GEGENTHESE 


Dann müßte auch Musik und Architektur a priori vage, subjektiv 
oder kunstgewerblich wirken, denn hier findet sich ebenfalls kein 
Gegenstand (Dingbezug). 


Vergleichen heißt nicht gleichsetzen. Beide Künste haben gemein, 
daß sie auf Dingvorstellungen verzichten, Formen und Materialien 
als Selbstzweck nehmend. 


Dies stimmt, so lang der gegenstandslose Farbfilm noch keine Be- 
deutung gewonnen hat. 


Es geht auch ohne dinglichen Halt. In der absoluten Musik verzich- 
tet man ja auch auf ihn, während Lied und Oper sich an Textliches 
klammern. 


Verstandesmäßig kann man sie nicht angeben, sie bleiben der Emp- 
findung überlassen, wie übrigens auch bei gegenständlicher Kunst. 


Diese Leute sind unmusikalisch auf den Augen oder erliegen einer 
Konvention. 


Warten wir ab. Man ist meist noch durch gegenständliche Gewöh- 
nung belegt. Wieviel ausdrucksvoll Abstraktes steckt im irischen 
Bandgeschlinge, in ottonischen Initialen und in aller Volkskunst! 


Mit Gedanken oder Begriffen hat sie nicht das geringste zu tun, denn 
jede Linie und Farbe soll hier sinnlich genossen werden. „Sinnlich- 
sittlicher Wert der Farbe‘' (Goethe). 


Gerade viele ungegenständliche Maler (die Gruppe um Hilla von 
Rebay) begründen ihre Richtung religiös. (Ablassen von den Dingen 
dieser Welt.) Auch ohne Gegenstände lassen sich fromme oder dä- 
monische, nihilistische oder vertrauende Haltungen ausdrücken, 


So argumentierte Wagner zugunsten der Oper, welche die absolute 
Musik schon in sich enthalte. Dies Argument ist unumstoßbar. Trotz- 
dem steht Gewinn gegen Verlust. Gewonnen wird: Farben und For- 
men entrinnen der Spezialisierung, der Bindung, der Vereinzelung 
im Ding, um nun losgelöst als sphärisches Tönen zu wirken. 


Trotzdem könnte ein unterirdischer Gefühlszusammenhang zwischen 
den riesigen Denkabstraktionen neuester Physik und dem kosmi- 
schen, ungegenständlichen Empfinden der Maler bestehen. 


Wollte man daraus ihre Kunst beurteilen, so müßte man auch Dürer, 
Poussin und die Impressionisten beargwöhnen, soweit ihre Theo- 
rien nicht standhalten. 


Täten wir dies im sozialen Leben, so wäre es höchst bedenklich. In 
den Künsten aber kann sich jedes Ethos auch jenseits der Dinge 
offenbaren. 


Auch die Chancen der absoluten Form- und Farbgebung sind un- 
endlich. (Auf beiden Polen kann sich platte Kunstgewerblerei und 
neuer Tiefenausdruck ansiedeln.) 


Gerade die Länge der Zeit und die enorme Verbreitung in allen Kul- 
turländern spricht eher für einen Stil als eine bloße Mode. Besser 
noch für eine neue Gattung, die sich neben der gegenständlichen 
weiter entwickeln wird, wie etwa die Lyrik neben dem Roman; hier 
zeichnerische Vergegenständlichung, dort bloßes, farbiges Lebens- 
empfinden. 


Einst wird man von einer sagenhaften Zeit raunen, in der es einen kuriosen, mit deutscher Gründlichkeit geführten Streit gegeben habe, 


welche dieser Gattungen allein gültig sei. 
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L.ALCOPLEY, PROVINZSTADT 


EIN AMERIKANISCHER KÜNSTLER 


Lewin Alcopley gehört zur Gruppe der „American Abstract Artists''. 
Seine Bilder sind jedoch nicht alle abstrakt. Auf einer ganzen Anzahl 
von Pinselzeichnungen aus dem Jahr 1947 kann man den dargestellten 
Inhalt deutlich erkennen: es sind Küstenbilder, denen das Besondere 
dieser Landschaft ihren Reiz verleiht. Die einzelnen Elemente werden 
mit knapper, sparsamer Formensprache charakterisiert. Für die ver- 
schiedensten Dinge hat der Künstler verwandte Abkürzungen ge- 
funden‘. So sind z. B. Wasser, Land und Himmel mit den gleichen 
schwingenden Linien wiedergegeben. Aus dem Zusammenhang ge- 
löste Einzelheiten könnte man schwerlich identifizieren. Auch die 
menschliche Gestalt wird in diese allgemeine Formensprache ein- 
bezogen. Durch solche Verwandtschaft aller Dinge herrscht auf diesen 
Blättern eine schwebende und luftige Stimmung. Die Formen sind 
zwar gerade noch dinghaft gebunden, doch drängen sie von sich aus 
zur Verselbständigung, zur Abstraktion. Noch sind die Linien Zeichen 
für Boot, Wolke oder Vogel. Einen Schritt weiter und sie werden zum 
reinen Ornament. Manche muten durchaus schon wie Buchstaben 
einer unbekannten Schrift an, vor allem, wenn man den Zusammen- 
hang für kurze Zeit aus dem Auge läßt. 

Es gibt Blätter von Alcopley, die von vorneherein keinen greifbaren 
Gegenstand als Bildinhalt haben, sondern nur aus zeichnerischem 
Spieltrieb entsprungen sind. Linien- und Punktgefüge erscheinen in 
Gruppen unter- und nebeneinander gereiht. Was hier als Spielerei 
deutlich gekennzeichnet ist, hat als Bestrebung einen ernsten Ton: 
das Üben und Kultivieren einfacher, künstlerischer Zeichen, das heißt 
die Bemühung um eine abstrakte Ordnung grundlegender Formen. 
Es ist kein Zufall, daß gerade diese Zeichnungen Alcopleys großen 
Anklang in Japan gefunden haben. Die japanische Kunstzeitschrift 
„Bokubi'' bringt Vergrößerungen von einzelnen Formgruppen, die eine 
große Verwandtschaft mit den beigefügten alten japanischen Silben- 
zeichen aufweisen. 

In seinen Ölgemälden hat Alcopley die angedeutete Verselbständigung 
der Formen im Sinne eines freien Spiels vollzogen. Die Spannung 
zwischen farbigem Grund und meist schwarzen ornamentalen Linien 
wird auf diesen Bildern vielfältig variiert. Dabei gibt das Ornament der 
Komposition den Halt. 

Eine ganz besondere Technik hat Alcopley in seinen Adquarellen. 
Bunte farbige Flächen ohne selbständige Form, eigentlich nur yer- 


breiterte Linien, erscheinen über das ganze Blatt verstreut und durch. 


viel Weiß voneinander getrennt. Nie vermischen sich die Farben, sie 
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grenzen ja nicht einmal aneinander. Immer tritt der Bildgrund da- 
zwischen. Die farbige Lebhaftigkeit wird mit Weiß gefesselt. Durch 
diese Gegensätzlichkeit von bunten Farben und weißer Askese ent- 
steht eine ganz besondere Spannung. Hat sich das Auge aber erst 
an die Unruhe gewöhnt, so wird man auf die gliedernde Bedeutung 
des nichtfarbigen Weiß aufmerksam. Der Bildgrund hat aktiven Anteil 
an der Bildkomposition. Er wird in dieser paradoxen Wirkung durch 
sein Gegenteil, die schwarze Linie, die oft das Gegenständliche kurz 
andeutet, unterstützt. 

Schwarz und Weiß, die beiden abstrakten Pole farbiger Möglichkeiten 
sind die Stimmungsträger dieser realiter so bunten Aquarelle. Die 
zuerst ins Auge fallende Isolierung der einzelnen Farben bekommt nun 
ein anderes Gesicht. Durch das Weiß, das den Beschauer dauernd 
zum Atemholen, zum Nachdenken zwingt, wird die Reinheit der 
Fügung betont. Behutsam scheint Farbe an Farbe, Form an Form 
herangeschoben. Die Isolierung der einzelnen Elemente bleibt be- 
stehen, eine Verbindung wird nicht angebahnt. Das Auge muß vom 
einen zum andern springen. Dadurch wird man davon überzeugt, daß 
der erste Appell nicht den Sinnen, sondern dem verbindenden 
Sinn gilt. 

Die polare Spannung zwischen amorpher Farbmasse und buchstaben- 
ähnlichem Ornament der Ölbilder ist auf den Aquarellen einer viel- 
fältigeren gewichen. Die Farben haben sich dem Ornament genähert 
und sind von den Formen nicht mehr zu trennen. Die Aquarelle brin- 
gen, obwohl sie alle vor der Natur entstanden sind, keine Wiedergabe 
der Wirklichkeit, sondern eine Art farbiges Schriftstück über sie. 

Alle menschliche Tätigkeit bemüht sich letzten Endes um die Bändi- 
gung des Elementaren durch den Geist. Es charakterisiert die heutige 
Zeit, daß uns diese Aufgabe so scharf ins Bewußtsein gerückt worden 
ist. Alcopley versucht sie zu bewältigen, indem er das Element Farbe 
zweifach meistert: einmal komprimiert er es so stark, daß es zur 
farbigen Linie, fast zum Ornament wird. Zum andern beschränkt er die 
natürliche Tendenz der Farben zum Zusammenspiel, indem er die 
Farben durch Weiß isoliert. Außerdem hat aber jede der für sich 
stehenden Farben eine kräftige, unbeeinflußte Wirkungsmöglich- 
keit. 

Vielleicht bedeutet eine solche gleichzeitige Begrenzung und Akti- 
vierung des Elementes einen ersten Schritt auf dem Weg zu einer 
neuen, aus der Abstraktion gewonnenen Form für die Malerei der 
Zukunft. Rike Wankmüller 
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BUCHBESPRECHUNGEN 


PETER MEYER: EUROPÄISCHE KUNSTGESCHICHTE. Schweizer 
Spiegelverlag, Zürich. 

Lange Zeit hat uns eine gemeinverständlich geschriebene, die neue- 
ren Ergebnisse der Forschung berücksichtigende Geschichte der 
abendländischen Kunst gefehlt; denn die früher beliebten und viel 
gelesenen, etwa die von Springer, Lübke-Semerau oder Woermann, 
waren nur mehr im Antiquariat zu haben und auch zu sehr im Geist 
einer vergangenen Periode gehalten. In den letzten zwei Jahren aber 
hat sich die Situation völlig geändert: eine Fülle von neuen Kunst- 
geschichten ist auf dem Büchermarkt aufgetaucht. Unter ihnen ver- 
dient vielleicht die im Schweizer Spiegel-Verlag in Zürich erschienene 
zweibändige „EUROPÄISCHE KUNSTGESCHICHTE" des Züricher 
Kunsthistorikers Peter Meyer an erster Stelle genannt zu werden. Sie 
ist ein instruktives und zuverlässiges Handbuch, nach dem ein großer 
Kreis Interessierter gern greifen wird. 

Meyer will keine Künstlergeschichte, nicht einmal in erster Linie eine 
Kunstgeschichte, sondern eine „Darstellung der Stilverschieden- 
heiten‘', eine „Charakterisierung der ausgeprägten Stilarten an Hand 
ihrer eindeutigsten Beispiele'' geben und fühlt sich deshalb „zu 
keiner Vollständigkeit in der Ausbreitung des Materials und der 
Nennung von Namen verpflichtet.‘ Trotz diesen Einschränkungen 
vermittelt er jedoch dem Leser eine gewaltige Menge an Wissens- 
stoff, nicht zuletzt in den auf die Textabschnitte folgenden Über- 
sichten über die politischen und kulturgeschichtlichen Ereignisse 
der gerade behandelten Epoche und in den anschließenden Kata- 
logen der wichtigsten Kunstdenkmäler, sowie durch zahlreiche, den 
Text ergänzende und verdeutlichende Zeichnungen. In den oft sehr 
ausführlichen’ Erläuterungen zu diesen Zeichnungen wird eine Fülle 
von Details gegeben, die den Text außerordentlich bereichern. Außer- 
dem hat das Werk noch 779 Abbildungen auf Kunstdruckpapier. 
Meyer beginnt mit einem Kapitel über die „Gruridbegriffe 
der Kunstbetrachtung‘‘, in dem kurz, aber instruktiv über Inhalt und 
Form, über die künstlerische Qualität, über sakrale, monumentale 
und profane Kunst, über Stilperioden und Stilbereiche, geschichtliche 
und geschichtslose Kunst, über Bedeutung und Grenze der Künstler- 
persönlichkeit gehandelt wird. Auf diese kleine Kunstwissenschaft 
in nuce folgt ein Kapitel über „die griechische Kunst als Maßstab‘'. 
Der Autor begründet diese Heraushebung der griechischen Kunst 
damit, daß „für einen europäischen Betrachter selbst vorgriechische 
und außereuropäische Kunstwerke letztlich nur durch Vergleichung 
mit griechischen beschreibbar und unter sich vergleichbar‘ seien. 
„Aus diesem Grunde“, fährt er fort, „gehört eine vorläufige Betrach- 
tung der griechischen Kunst an die Spitze unseres Überblicks und 
sind alle früheren und späteren Epochen der europäischen Kunst 
immer wieder mit der griechischen zu vergleichen‘. Es ist anzu- 
nehmen, daß diese Ansicht in den Kreisen unserer Avantgarde 
starken, um nicht zu sagen leidenschaftlichen Widerspruch erregen 
wird, trotz der Einschränkung, die der Autor macht, daß nämlich die 
Feststellung der größeren oder geringeren Nähe eines Kunstwerkes 
zum Griechischen lediglich eine Standortbestimmung.. nicht aber ein 
Werturteil bedeute. Aber es versteht sich ja bei der Darstellung eines 
so gewaltigen Stoffes eigentlich von selbst, daß man in manchem 
anderer Meinung ist als der Autor; so werden sich — um nur ein Bei- 
spiel zu nennen — viele Leser der dezidierten und summarischen Ab- 
lehnung der spätgotischen Schnitzaltäre verweigern. Doch sind es 
gerade solche das Streben nach strenger Objektivität gelegentlich 
durchbrechende subjektive Urteile, die dem Werk den frischen, per- 
sönlici;en Stil verleihen. 

Den Leser des „Kunstwerk'' wird besonders interessieren, wie der 
Autor zur modernen Kunst steht, die in einem umfangreichen „Die 
Kunst im Zeitalter der Technik" betitelten Kapitel behandelt wird. 


Um es gleich zu sagen: Peter Meyer beurteilt sie recht negativ. Am 
besten kommt noch die Architektur weg, was nicht verwunderlich ist, 
denn der Autor war lange Zeit Herausgeber der Schweizer Architek- 
turzeitschrift „Werk'‘'. (Deshalb ist auch in beiden Bänden die Archi- 
tektur, sowohl was den Text und die Abbildungen als auch besonders 
was die Zeichnungen betrifft, sehr bevorzugt.) Dagegen muß sich die 
Malerei eine recht harte Kritik gefallen lassen; die Begründungen 
sind ähnliche wie bei Hausenstein und Sedimayr. Manchmal über- 
schreitet Meyer die dem Historiker gesetzten Grenzen. Wenn er z.B. 
schreibt, die abstrakte Malerei werde verschwinden, sobald die tech- 
nischen Formen den Reiz der Neuheit eingebüßt haben würden, so 
gibt er keine Geschichte, sondern stellt eine Prognose. Den krassesten 
Ausdruck findet Peter Meyers Urteil über die moderne Malerei in 
zwei Sätzen, in denen er noch über die massiven Angriffe Sedimayrs 
hinausgeht. „Wenn ein Picasso — um ihn als Exponenten für viele zu 
nennen — die menschliche Gestalt nach Belieben zerstückelt, de- 
formiert und auf elementare Grundformen reduziert, um Einsichten 
in ihre ästhetische Struktur zu gewinnen, die normalerweise von ihrer 
Gesamterscheinung in gleichem Sinn verhüllt ist wie der innere Kör- 
perbau von der Haut, so spricht daraus die gleiche Respektlosigkeit 
vor der unverletzten Schöpfung wie aus den wissenschaftlichen 
Menschenexperimenten an Gefarigenen. Um Vorwände, die Zerstücke- 
lung zu rechtfertigen, ist weder die Kunst noch die Wissenschaft 
verlegen.‘ 
Aber wir dürfen nicht den Fehler begehen, solche Temperaments- 
ausbrüche zu überwerten. Sie verschwinden in der Masse der ge- 
glückten, lichtvollen, geistreichen Formulierungen. So wollen wir 
dieser neuen Kunstgeschichte, deren Ton durch das Goethewort 
„Sprich vom Geheimnis nicht geheimnisvoll'' bestimmt ist, wünschen, 
daß sie viele aufmerksame und kritische Leser finden möge. 

K. W. Schreyer 


RICHARD HAMANN: GESCHICHTE DER KUNST VON DER VOR- 
GESCHICHTE BIS ZUR SPÄTANTIKE. Droemersche Verlagsanstalt, 
München. 


In hunderttausend Hände gelangte die „Geschichte der Kunst von 
der altchristlichen Zeit bis zur Gegenwart‘, die jetzt in verbesserter 
Neuauflage herausgekommen ist. Die Kunst des Altertums er- 
gänzt sie zur Gesamtkunstgeschichte, die bis in die schwindelnde 
Zeittiefe des Paläolithums hinab- und bis zur Mitte unseres Jahr- 
hunderts heraufreicht. Richard Hamann, seinerzeit Ordinarius für 
Kunstgeschichte an der Marburger Universität, Begründer des Mar- 
burger Foto-Archivs, als Forscher und Kenner der neueren Kunst- 
geschichte bewähri, mußte, bevor er seine Darstellung der alten 
Kunst schrieb, sich Kenntnisse’ und Methoden des Vorgeschichtlers 
und Archäologen erst durch ein regelrechtes Studium bei seinen 
Marburger Kollegen Guido von Kaschnitz, Kunze u. a. aneignen. 
Auch der jüngste Band von Hamanns Kunstgeschichte ist Lese- und 
Nachschlagebuch zugleich. Mit seinen alphabetisch gesonderten 
Erklärungen der Fachausdrücke, seinem Verzeichnis der wichtigsten 
Werke und Künstler, seinen Literaturangaben und seinem Register 
erfüllt es alle Ansprüche, die der Leser an ein kunstgeschichtliches 
Kompendium stellen darf. Der Preis für den fast 1000 Seiten starken, 
mit 960 Textabbildungen und 18 Farbtafeln illustrierten Band beträgt 
nur DM 28.50. LZ 


KURT BAUCH: ABENDLÄNDISCHE KUNST. Verlag L. Schwann, 
Düsseidorf. 

Dem Freiburger Kunsthistoriker ist es nicht um eine möglichste Voll- 
ständigkeit anstrebende Kunstgeschichte zu tun gewesen. Vielmehr 
wollte er aufweisen, was „diese europäische Kunst in ihrer Geschichte 
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— nicht war, sondern ist‘. Er hebt von ihr nur einige Stile heraus, 
einige der Völker, der Künstler, nur einige der Epochen, der Zeit- 
punkte, einige der Werke und an ihnen allen wieder nur einige Züge, 
die jeweils wesentlichen „Kunst ist in ihrem Wesen nach nie Etappe, 
auch nicht Symptom oder Ergebnis, sondern als Schöpfung end- 
gültig", schreibt er. Seine Fähigkeit Bildererlebnisse meditierend im 
Wort zu gestalten, ist bewundernswert, was besonders für seine 
Interpretation der „Zwitschermaschine‘' von Paul Klee zutrifft. Bei 
der Bilderauswahl hat er auch Fotos herangezogen, die das Kunst- 
werk in dem ihm zugehörigen Raum zeigen. LZ 


HEINRICH LÜTZELER: DIE KUNST DER VÖLKER.*Verlag Herder, 
Freiburg/Br. 

Lützeler kann sich auf Vorarbeiten von Heinrich Wölflin und A. E. 
Brinkmann stützen, wenn er untersucht, worin Gaben und Aufgaben 
der einzelnen Nationen bestehen und worin sie sich voneinander 
unterscheiden. Seine vorherrschende Neigung zur deutschen Art 
hindert ihn nicht, auch den andern Völkern gerecht zu werden und 
ihre Wesenszüge intuitiv zu erfassen. Er deutet die Kunst nicht ab- 
strakt-trocken-wissenschaftlich, nicht mit Verstand allein, sondern 
selbst innerlich bewegt. Und er versteht es, sein Form, Geist und Seele 
umgreifendes Erlebnis in einer Sprache mitzuteilen, die dem Dichte- 
rischer. nahe kommt. Ein echt pädagogischer Eros treibt ihn, über den 
Bezirk des Hörsaals und Seminars hinaus, an einen weiten Leser- 
kreis sich zu wenden, ad majorem artis gloriam. LZ 


HERMANN LEICHT: DIE KUNSTGESCHICHTE DER WELT. Orell 
Füßli Verlag, Zürich. 

Dieser 550 Seiten starke, mit 8 Farbtafeln, 205 Textfiguren und 301 
Bildern auf Tafeln illustrierte Band unternimmt es, die Kunst aller 
Zeiten und Völker zu überblicken und darzustellen — ein schier ver- 
messenes Unterfangen für einen Einzelnen. Ist es geglückt? Nicht 
völlig. Niemand besitzt die herkulische Kraft, einen auf zwanzig- 
tausend Jahre verteilten, den ganzen Erdkreis umspannenden Wis- 
sensstoff geistig zu bewältigen. Doch ist diese „Schau aufs Ganze“ 
imponierend. Nur Pedanten werden sie ablehnen, weil sie mit unver- 
meidbaren Fehlern behaftet ist. LZ 


HANS WEIGERT: GESCHICHTE DER EUROPÄISCHEN KUNST. 
W. Kohlhammer Verlag Stuttgart. 

Der Verfasser dieses zweibändigen, in einen Text- und einen Tafel- 
band gegliederten Werkes besitzt ausgezeichnete Kenntnisse, päda- 
gogische Fähigkeiten und die Gabe gefälliger Darstellung. Einige 
Abschnitte über ältere Kunstepochen liest man mit Genuß und Ge- 
winn. Sobald aber Weigert auf die Kunst seines eigenen Jahrhunderts 
zu sprechen kommt, versagt er. Er hat noch immer den Standpunkt 
nicht überwunden, den er in seiner 1942 erschienenen „Geschichte 
der deutschen Kunst‘' einnahm, als der den folgenden Satz schrieb: 
„Die Bilder für die Ausstellung im Münchner ‚Haus der deutschen 
Kunst‘ konnten Hunderttausenden zum Erlebnis werden, weil hier 
statt abstrakter Formprobleme die Gehalte des Volkstums und der 
Heimat, die ewigen Werte sprachen." LZ 


HANS WEIGERT: KLEINE KUNSTGESCHICHTE EUROPAS. W. Kohl- 
hammer Verlag Stuttgart. 

Das Buch will Haus und Schule dienen, und könnte es auch, wenn 
nicht auch hier die Ressentiments des Verfassers gegen alles, was 
die Gegenwart künstlerisch hervorgebracht hat, auf seine Urteile über 
die Künstler des 20. Jahrhunderts abfärbten. In dem Abschnitt „Die 
Plastik von 1850 bis 1950 wird zwar Arno Breker rühmend genannt, 
aber weder Blumenthal noch Gerhard Marcks. LZ 


E. H. GOMBRICH: DIE GESCHICHTE DER KUNST. Phaidon-Veriag, 
London und Köln. 

Während man bei Weigerts kleiner Kunstgeschichte befürchten 
muß, daß sie unter der Jugend Verwirrung stiftet, kann man das 
Buch Gombrichs jungen Leuten beruhigt in die Hand geben. Ich 
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wüßte keine Kunstgeschichte zu nennen, die den gesamten Stoff 
von der Urzeit bis zur Gegenwart anziehender darstellt wie Gombrich, 
der eine außerordentliche pädagogische Begabung und ein echtes 
natürliches Verhältnis zur Kunst besitzt. Mit Nutzen liest man das 
Schlußwort über Kunstbücher, das auch die ausländische Kunst- 
forschung in ihren Hauptleistungen berücksichtigt. Ez 


LADISLAS SEGY, African Sculpture Speaks. A. A. WYN, Inc., New 
York. $ 7.50, 

Mit der Geschichte des Expressionismus in Europa, insbesondere mit 
seinem Aufkommen und seinen Anfängen, ist unlöslich die ästheti- 
sche Entdeckung der Negerplastik Afrikas verbunden. Die Wirkung 
dieser Bildnerei auf die Künstler jener Tage ist allerdings recht ver- 
schieden — verschieden sowohl im Gegenstand, von dem die Faszi- 
nation ausgeht, wie auch in der Tiefe und dem Umfange des Kon- 
taktes, ganz entsprechend eben der Künstlerpersönlichkeit, der das 
Erlebnis dieser doch sehr fremdartigen Welt zuteil wird. So ist es bei 
BARLACH etwa der Bann der kubischen Monumentalität der afrikani- 
schen Statuen, der fesselt, wogegen z. B. PAUL KLEE (der bekannt- 
lich afrikanische Masken sammelte und in seinem Atelier aufhängte) 
und JAMES ENSOR von dem geheimnisvollen Zauber des afrikani- 
schen Maskenwesens angezogen werden. Am tiefsten und umfassend- 
sten wird diese Begegnung bei PICASSO, was nicht zuletzt daran 
liegen mag, daß in Spanien wie in keinem anderen europäischen 
Lande Afrika und Europa ineinanderfließen. . 

Von dieser ästhetischen Entdeckung der afrikanischen Plastik vom 
Expressionismus her wird aber verständlich, daß auch die Inter- 
pretation dieser Kunst vorzugsweise zu einer Domäne seiner An- 
hänger und Verfechter wurde. Dabei konnte nicht ausbleiben, daß 
die völkerkundliche Problematik, der bej diesem Gegenstande nicht 
auszuweichen ist, entweder kaum beachtet oder nur unzulänglich 
behandelt wurde. Es ergab sich dabei geradezu eine Tradition, die 
sich standhaft bis in unsere Tage gehalten hat. Bei ihr wurde es üb- 
lich, sich bei der psychologischen Deutung der Bildwerke 'entweder 
an L. LEVY-BRUHL oder an S. FREUD anzuschließen oder auch 
beide als Kronzeugen anzurufen. Unglücklicherweise: denn es darf 
heute als erwiesen bezeichnet werden, daß die Theorien sowohl des 
einen wie auch des anderen sich mit der völkerkundlichen Wirklich- 
keit nicht vereinbaren lassen. LEVY-BRUHL hat sich übrigens auch 
selbst dieser Einsicht nicht verschlossen: er hat, wie bekannt, in 
seinen letzten philosophischen Aufzeichnungen, die nach seinem 
Tode der französische Ethnologe M. LEENHARDT herausgegeben 
hat, seine Doktrin vom prälogischen Denken der Primitiven auf- 
gegeben. FREUD dagegen hat, wie sich vor allem aus einem Buche 
„Moses anti! Monotheism'' ergibt, an seiner Konzeption der völker- 
kundlichen Verhältnisse, wie er sie zuerst in „Totem und Tabu” 
ausgesprochen hat, festgehalten. 

Da LADISLAS SEGY in dem vorliegenden Werk seine theoretischen 
Ausführungen ganz auf die Psychoanalyse aufbaut, vermag er so in 
dieser Beziehung wenig weiterzuführen. Das ist umso bedauerlicher, 
als das Buch für einen weiteren Interessentenkreis bestimmt und 
nicht eigentlich als wissenschaftliche Untersuchung gedacht ist, 
werden doch damit alte, längst überholte und widerlegte Auffassun- 
gen von neuem verbreitet. SEGY hat dabei leider sehr oft noch über 
die bereits von FREUD herangezogene Literatur hinaus kaum einen 
Blick geworfen (so daß nicht nur fast alle neueren, sondern auch 
zahlreiche grundlegende ältere Abhandlungen zu diesen Fragen 
unbekannt und ungenützt bleiben), was namentlich bei der Behand- 
lung völkerkundlicher Grundphänomene, so z. B. beim Fetischismus, 
ein besonders einseitiges Bild ergeben mußte. 

So kann der Beifall, dem man diesem sonst wirklich schönen Buche 
spenden möchte, bezüglich des Textes nur jenen Stellen und Teilen 
gelten, wo sich sein Verfasser auf das Sachliche beschränkt. SEGY 
ist Maler. Als solcher wurde er — nach seiner eigenen Schilderung — 
einst in einem deutschen Völkerkunde-Museum von einer afrikani- 
schen Skulptur derartig gepackt, daß er begann, sich eingehender 
mit afrikanischer Plastik zu beschäftigen und sie auch zu sammeln. 


AFRIKANISCHE PLASTIK, DER FISCH 


AFRIKANISCHE PLASTIK, MASKE BRONZEMASKE VON DER GOLDKUSTE 
Fotos: Segy Gallery, New York Foto: British Features 
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T. WERNER, MAUERZEICHEN; 1951 
Foto: Galerie Springer, Berlin 


G. GRESKO, VOR DEM ERWACHEN; 192 
Foto: Galerie Springer, Berlin 


W. WERNER, DAVONGEKOMMEN; 196 
Foto: Galerie Springer, Berlin 


P. STEINFORTH, SCHWEBEN; 193 E. W. NAY, SCHNEEBLOUTEN; 1953 
Foto: Galerie Springer, Berlin Foto: I. Sello, Hamburg 
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"A. CAMARO, PARKTHEATER; H. BATTKE, DIE FALLE; 199 
Foto: Galerie Springer, Berlin Foto: Galerie Springer. Berlin 


M. ZIMMERMANN, LIEBESPAAR R. NESCH, ORIENTALISCHE FRAU, 


K. HOFER, CAPRICCIO AM MEER 
1951 Foto: Galerie Springer. Berlin 1948 Foto: Galerie Springer, Berlin GELBES GEWAND: 192 


6. FIETZ, 1950/19 Foto: I. Sello, Hamburg G. MEISTERMANN, BEWEGTES ZIEL; 1952 
Foto: I. Sello, Hamburg 
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ERICH ANGENENDT, FORDERTURM GUSTAV DEPPE, SIGNALSTATION; 1952 


Aus dem Buch: Subjektive Fotografie, Brüder Auer Verlag, Bonn 


M.H.MAHLMANN, DREIKLANG 
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Von oben nach unten: ($. 119 u. 120) 


6. MEISTERMANN, IM ZERREISSEN; H. KUHN KOMPO- 
SITION 1953; F. WINTER, NACHTLICH, 1953; E. BARGHEER, 
AUF DEN TERRASSEN, 1953; E.W.NAY, TANZENDE PER- 
LEN, 1953; Nächste Seite: H. TRIER, SCHNELLBAHN 1951; 
H.TROKES, KOMPOSITION 1952; E.MULLER-HUFSCHMIDT, 
KOMPOSITION; H.A.P.GRIESHABER, FREUNDE; W.BAU- 
MEISTER, MONTARU Il 193 

Fotos: Kleinhempel, Gnilka, Näher und Schmitz-Fabri 
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FATH-WINTER, SCHWARZ-ROT-HARMONIE 
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B. KLEINT, KOMPOSITION XIl; 1950 


M. ACKERMANN, MAIMORGEN 1952 
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1 K. WEINOLD, SPRECHENDES UND NICHTSPRECHENDES 
Foto: Sutter, Radolfzell 
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Er ließ sich 1936 in New York nieder, wo er mit seiner afrikanischen 
Sammlung 1950 die SEGY GALLERY begründete. Die guten Kennt- 
nisse und langjährigen Erfahrungen des Liebhabers und Sammlers 
kommen seinem Werke sehr zu statten. Der Abschnitt z. B., wo der 
Sammler zu Worte kommt (The Collector's Point of View), ist aus- 
gezeichnet. Gut ist namentlich auch die als Appendix angefügte 
Übersicht über die Stilgebiete, die, soweit ich sehe, nur bei der Dar- 
stellung der plastischen Bildnerei im Graslande von Kamerun nicht 
ganz befriedigt. Ebenso ist die Auswahl der Bilder eindrucksvoll und 
geschickt. Mit ihrer Hilfe kann sich auch der Laie von den Eigenarten 
der einzelnen westafrikanischen Stilbezirke eine gewisse Vorstellung 
machen, wobei ihm noch die durchweg sehr guten Wiedergaben der 
verschiedenen Kunstwerke zur Seite stehen. Auch der Verleger, 
A. A. WYN Inc., New York, hat offensichtlich sein Bestes getan, um 
dem Werke eine würdige Ausstattung zu geben. 

Ferdinand Herrmann 


RILKES CEZANNE-BRIEFE IN DER GESCHICHTE DER BILDBE- 
SCHREIBUNG. (Zur Veröffentlichung des Insel-Verlages „Rainer Maria 
Rilke, Briefe über C&zanne‘', Herausgegeben von Clara Rilke, Wies- 
baden 1952.) 


Die Rilkesche Bildbeschreibung ist auf das stärkste von der Farbe be- 
stimmt; das charakterisiert sie gegenüber Äußerungen Anderer zu 
Gegenständen der Malerei. Eine Aufnahme der Kunst so ausschließ- 
lich von der Farbe her ist C&zannes spezifischer Technik sehr gemäß. 
Auch seine so viel und oft mißverständlich zitierten „konstruktiven'' 
Elemente — Kugel, Kubus und Zylinder — sind aus der Farben- und 
Tongebung her gebildet. Die der Publikation beigegebenen acht 
Bildtafeln sind nicht farbig. Das ist, gesehen von der Malweise C's. 
und von Rilkes Beziehung zum rein Malerischen dieser Bilder, sehr 
bedauerlich. Es entfällt damit das wesentliche Auskunftsmittel für die 
Würdigung der Briefe in bezug auf ihre Kongruenz zu den Bildwer- 
ken. Die Briefe selbst sind dem Rilkefreund seit langem bekannt. 
Dem Rilkeforscher bedeuten sie eine wichtige Quelle für die Entwick- 
lung des Rilkeschen „Sehens“, ein Anliegen, das den Dichter zur 
Frühzeit des Florenzer Tagebuches beschäftigte; im ersten Umgang 
mit Rodin hatte es neue Nahrung bekommen. Noch der Malte Laurids 
Brigge, in dem Rilke erste Pariser Erfahrungen gestaltet hat, sagt von 
sich an markanter Stelle der „Aufzeichnungen“: „Ich lerne sehen‘'. 
Die C&zanne-Begegnung macht eine Epoche für dieses Sehen. Dieses 
Erlebnis ist ein Markstein in Rilkes Aufnahme von bildender Kunst 
überhaupt und seiner dem eigenen dichterischen Werk zugewandten 
Kunstauffassung!). — Die literarische Bildbeschreibung (von der 
kunstwissenschaftlichen ist hier abzusehen) hat ihre Geschichte. 
Zunächst war sie lediglich Schilderung, die einfach aus der Tat- 
sache sich herleitete, daß es keine Bildreproduktion in unserem 
modernen Sinne gab, aber dem Bedürfnis nach wenigstens mittel- 
barer Anschauung genüge getan werden sollte. So finden wir vor 
und in der Zeit der Aufklärung in Journalen und Reisetagebüchern 
ausführlichste Schilderungen von Kunstwerken; Dichtungen ent- 
halten Beschreibungen rein imaginierter Gemälde. Plötzlich wurde 
die Bildbeschreibung zum Problem?). Karl Ph. Moritz, der in Italien 
Goethe nahe trat, fragt: Ist es möglich, Bildwerke im Wort darzu- 
stellen? Wenn überhaupt, so gelänge das nur echten Werken der 
Dichtkunst, weil Bild- und Wortkunst darin einig sind, „vom Schönen'' 
einen Begriff zu geben. Das Problem der „Übersetzung‘' — hier von 
einer Kunst in die andere — kündigt sich an; es hat in seinen all- 
gemeinen Möglichkeiten die Romantik (Wackenroder, Novalis) stark 
beschäftigt. Das Athenäumsgespräch der Jenaer Freunde, „Die 
Gemälde‘, kam darin überein, prosaische Bildbeschreibung sei auf- 
zugeben; die adäquate Darstellung eines Bildwerkes sei nur durch 
„boetische‘' Wiedergabe zu leisten. — Die Ausbreitung der Gegen- 
ständlichkeit in Goethes Bildbeschreibung ist bekannt. Eine von un- 
gemeiner Dynamik beseelte Schilderung des Abendmahls Lionardos 
läßt das Geschehen selbst in den einzelnen Gruppen sprechen. In 
die psychoiogisch-physiognomische Darstellung sind sogar soziolo- 
gische Momente eingefügt — aber nicht eine einzige Farbe ist ge- 


nannt, weder für die kompositorische noch für die symbolische Wür- 
digung. Wenn die frühe Romantik Farben benennt, so tut sie dies im 
Sinne einer Deskription von Gegenständlichkeit oder aber der Aus- 
breitung durch die Farben hervorgerufener stimmungshafter Mo- 
mente. In zwei Extremen vollzieht sich die farbliche Schilderung: 
ein Farbenkatalog wird gegeben; oder aber der „empfundene“ Gegen- 
stand des Gemäldes (Trauer, Sehnsucht, Freude) wird durch den 
Stimmungswert der Farben als gesteigert oder geschwächt auf- 
genommen. In der späteren Romantik überwiegt gefühliges Ge- 
schichtenerzählen; es hat oft einen moralpsychologischen Einschlag. 
Immer aber schiebt sich das Ich des Betrachters in das Bild und fällt 
in höchster Intensität des Erlebens bis zur Identität mit den „Empfin- 
dungen‘ zusammen, die vermeintlich oder wirklich den Maler be- 
wegt und ihn veranlaßt haben, sie in seine Malerei hineinzugeben. 
Eine Gegenwendung geschieht bei Carus: Soll der bildende Künstler 
und der aufnehmende Betrachter „aus einer unbedingten Lust an 
der Erscheinung der Welt und am Bilden‘ nicht vielmehr sich seiner 
selbst „entäußern‘‘'? In der Schilderung eines Claude Lorrain ist mit 
einer für diese Zeit seltenen Entschiedenheit Farb- und Tongebung 
ais besonderes Kunstmittel für diese Einstellung und die Erzielung 
einer solchen Wirkung hervorgehoben. Denn dieses Kunstmittel ge- 
hört zu denen, „die am leichtesten sich der Betrachtung des Kunst- 
freundes entziehen‘. Das sich selbst „entäußernde‘' Ich steht zwar 
in einer Gegenwendung zu dem sich selbst genießenden Ich der 
Romantik, das in der Ausbreitung seiner Empfindungsintensität 
schließlich auf das Gesamtkunstwerk zielte; aber immer noch, wenn 
auch als Gegenwendung, ist diese Betrachtung vom Ich bestimmt. 
Die „Sachlichkeit des Sagens'' (Rilke), die „r&alisation'' C's geht 
nicht mehr vom Ich aus; es ist dann ausgeklammert in seiner alles 
vorbestimmenden Subjektivität, wenn eine künstlerische Arbeit 
„keine Vorlieben mehr“ hat; denn: „sie zog unbestechlich ein Seien- 
des auf seinen Farbinhalt zusammen“ (18. Okt.). Vor C&zanne ist es 
„niemals noch so aufgezeigt worden, wie sehr das Malen unter den 
Farben vor sich geht, wie man sie ganz allein lassen muß, damit sie 
sich gegenseitig auseinandersetzen. Ihr Verkehr untereinander: das 
ist die ganze Malerei.‘ (21. Okt.). Es ist die Ausschaltung des reflek- 
tierenden Ich, was für Rilke den großen Fortschritt in der Malerei C's 
bedeutet. In Van Gogh meint er dieses Ich noch zu erkennen, trotz 
der großen Bewunderung, die Rilke für den Künstler hat, macht er 
ihm das doch zum Vorwurf. In der Romantik und im Biedermeier war 
der eigentliche Gegenstand von Kunstübung und Kunstbetrachtung 
„Empfindung“ und „Gefühl'‘. In der Kunst C&zannes und der Auffas- 
sung Rilkes wären sie eine unerlaubte Einmischung; sie würde das 
Gespräch der Farben untereinander nur stören; diese selbst,, äußern‘ 
sich „gegen ihre Umgebung". „Es ist, als wüßte jede Stelle von allen‘. 
(22. Okt.) Die Subjektivität ist entthront. An ihrer Stelle steht in dieser 
Kunstauffassung das „Dasein'‘. Kunstschöpfung und Kunst-,Ge- 
wahren'‘' gehören zu den konstituierenden Bedingungen dieses Da- 
seins, aus denen es „Welt'‘ errichtet. Eise Buddeberg, Bielefeld 


1) Im Rilke-Heft von „Das Kunstwerk‘, V. Jahrg. 1951, Heft 4 der Auf- 
satz der Verf. „Rilkes-C&zanne-Begegnung''. 


2) Vgl. zum Folgenden: Kunstwerke in dichterischer Deutung, 
herausgegeben von August Langen, Dresden 1940. — Deutsche 
Kunstwerke, beschrieben von deutschen Dichtern. Ausgewählte 
und erläutert von Wilhelm Waetzoldt, Leipzig 1940. Deutsche Kunst- 
historiker, Wilhelm Waetzoldt. Leipzig 1921. 


MENSCH UND RAUM. Darmstädter Gespräch 1951. In der Neuen 
Darmstädter Verlagsanstalt herausgegeben von OTTO BARTNING. 
224 Seiten mit zahlreichen Abbildungen, broschürt, DM 12.60. 

Das „Darmstädter Gespräch 1951'' über das Wohnen und Bauen ist 
(wie zuvor schon das „Gespräch'' vom Menschenbild in unserer Zeit) 
nach Tonbandaufnahmen des Rundfunks protokolliert und in einem 
sorgfältig ausgestatteten Buch ediert worden. Als Ohrenzeuge hatte 
man in Darmstadt wohl bei den meisten Diskussionsbeiträgen der 
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Architekten nicht nur die präzise Formulierung vermißt — sie ent- 
täuschten, weil sie durch die herausfordernden Thesen der zu Gast 
geladenen Philosophen (vor allem Heideggers) auf ein Feld gelenkt 
worden sind, auf dem die Baumeister nicht mitzustreiten vermochten‘ 
Es ist merkwürdig: Nun, da man das Buch in der Hand hält, werden 
die Mängel weniger empfunden; man freut sich vielmehr einer Fülle 
bedeutungsvoller, das Thema bereichernder Gedanken, die man sei- 
nerzeit überhört hat oder vergaß. Dem Buch ist der Katalog eines von 
den Darmstädter Stadtvätern ausgeschriebenen architektonischen 
Wettbewerbs beigegeben, in dem das „Gespräch‘' seinen konkreten 
Anlaß gehabt hat. Im Bildteil sind die von Scharoun, Bonatz, Bartning, 
Schwarz, Schuster, Dudok und anderen entworfenen „Meisterbauten‘" 
reproduziert. HMW 


IDEA 53. Internationales Jahrbuch für Formgebung, ediert von Gerd 
Hatje. Mit vier Textbeiträgen in englischer, deutscher und französi- 
scher Sprache sowie 124 Bildseiten. Verlag Gerd Hatje, Stuttgart. 


Gerd Hatje unterstützt die Bemühungen um die gute Industrieform 
durch ein Jahrbuch, dessen jetzt vorliegender Band — IDEA 53 — 
eine Modellschau exemplarisch gestalteter Gebrauchsgüter aus der 
neuesten europäischen und amerikanischen Produktion enthält. Die 
Beispiele sind ästhetisch sauber und funktionsgerecht; man spürt 
hier nichts von der die kommerziellen Ausstellungen der letzten Zeit 
beherrschenden Modetendenz zum — wie es in den Rezensionen 
euphemistisch heißt — „Organoiden‘', will sagen zum Teigigen und 
zum Stromlinienkitsch. Leider hat Hatje bei seiner Auswahl auf Klein- 
möbel verzichtet. Dem Bildteil vorangestellt sind ausgezeichnete 
Texte von Paul Reilly (London), Alberto Rosselli (Mailand) und Herwin 
Schaefer (Newton Centre, USA), die vom Stand der industriellen 
Formgebung in ihren Ländern berichten. Außerdem ist ein auf Grund- 
satzfragen der technischen Ästhetik eingehendes Werkbund-Referat 
Max Bills (Zürich) wiedergegeben; es ist bereits 1948 verfaßt worden: 
wäre es auch dem Darmstädter Gespräch von 1952 voraufgeschickt 
worden — man hätte sich manche Weitschweifigkeit und manchen 
berechtigten Vorwurf erspart. HMW 


NOTIZBUCH DER REDAKTION 


ivan Mestrovic — siebzig! 


Als Ivan Mestrovic in der Augustmitte 1883 an der bosnisch-kroati- 
schen Grenze geboren wurde, hielt das vielsprachige Gefüge des 
Habsburger Reiches noch. Aber mit der fünf Jahre vorher unter 
Guerillakämpfen durchgeführten Okkupation Bosniens, der dreißig Jah- 
re später die Annexion folgen sollte, begann die alte Donaumonarchie 
jene ihr so verhängnisvolle Südostpolitik, der die seit der Französi- 
schen Revolution Europa durchstrudelnden nationalistischen Strö- 
mungen entgegenfluteten, die ihr bereits die italienischen Provinzen 
abgerissen hatten. Auf dem Balkan entfesselt, führten sie nach dem 
durch Ährenthals Annexionscoup beschleunigten Zerfall der euro- 
päischen Türkei zum notwendigen Ende Österreichs, das den zentri- 
fugalen Tendenzen seines Völkerstaates, deren Piemonts jenseits 
seiner Grenzen lagen, nicht mehr gewachsen war. Die Zukunftsträume 
dieser Länder erwiesen sich eben stärker als die Euphorie des letzten 
übernationalen Kaisertums des Kontinentes. 

Auch den Bauernjungen Ivan Mestrovic, der von einem Holzschnitzer 
aus Trogir als Künstler entdeckt wurde, zog die „Saga'' seiner süd- 
slawischen Brüder jenseits der Grenzen mächtig an, die die Guslaren 
verkündeten, die wandernden Homere des Balkans, mit ihren Legen- 
den vom Königssohne Marko und seinem Hengste Scharatz und dem 
Heldengesang über die Schlacht am Kossowo Polje, am Amselfeld, 
dem tragischen Epos des Serbentums, dessen Nationallied keinen 
Sieg, sondern einen Untergang feiert, ähnlich wie bei den Deutschen 
das Nibelungenlied. Den jungen Künstler, in Wien ausgebildet, 
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Schüler Metzners geworden, trieb es, jene „Saga'' in Stein zu mei- 
Bein. Erinnerungen an die byzantinische Starre prawoslawischer 
Kirchenbilder, an die klobigen Steingestalten der Völkerwanderunbs- 
kunst, die die Portale und Domdächer Dalmatiens schmückten, an 
den rätselhaften Meister Radovan des romanischen Kirchentores von 
Trogir befahlen ihm seine Formen. So entstanden die wilden und 
feierlichen Figuren für ein Nationalmonument auf dem Amselfeld, 
denen später nach dem ersten Weltkrieg jene riesenhaften Karyatiden 
des Tempels über dem Grabe des unbekannten Soldaten auf dem 
Berg Avala bei Belgrad folgten, und die Heroen der Nation, der erzene 
Bischof Grgur Ninsky auf dem Peristyl des Diokletianspalastes in 
Split, und der Dichter Marulic inmitten des menschenwimmelnden 
Marktes dieser Stadt und die in ihrer vorstürmenden Wucht unvergeß- 
liche Nike des „Dankes an Frankreich'' auf dem Belgrader Kalimegdan. 
Und jenes schicksalhafte Mausoleum in Cavtat errichtete er, wo die 
Rheederfamilie, die es sich gewünscht hatte und die während der 
Bauzeit ausstarb, nun vollzählig in dem vollendeten Grabmal ruht. 


Zwischen beiden Weltkriegen reichte Ivan Mestrovics Ruf weit über 
die Heimat hinaus. Ausstellungen in den Zentren Europas, vor allem 
in Wien und Venedig, verkündeten seinen Namen über den Kontinent. 
Aufträge kamen von Ländern, von Herrscherhäusern. Für Warschau 
war als Abschluß der Unabhängigkeitsallee ein Denkmal Pilsudskis 
geplant, in Bukarest setzte er dem Minister Bratianu ein Monument, 
dem König Karl und dessen Sohn König Ferdinand; von seinem 
Relief König Peters am Stadttor Dubrovniks ritt dieser Befreier-König 
in die Geschichte ein. 

Dann aber fiel das Leid über den „Michelangelo der Slawen", wie er 
schon hieß, im zweiten Weltkrieg, der ihm seine Heimat zerstörte und 
eine Reihe seiner Werke dazu. Unter der Terrorherrschaft des jungen 
Kvaternik in Zagreb verhaftet, rettete ihn nur die energische Inter- 
vention des Grafen Ciano und des jungen Rumänenkönigs. 

Erst Rom, wo er im kroatischen Ordenshaus gegenüber dem Grab des 
Augustus zwei dramatische Riesenreliefs religiösen Inhalts voll- 
endete, und dann die Vereinigten Staaten schufen dem Meister end- 
lich die Muße zur Rückkehr ins Werk. Indianische Reiter mit straffen 
Adlerzügen, deren sehnige Körper die gleiche federnde Kraft wie die 
Nike von Belgrad spannt, wurden in der Kongreßstadt Washington 
sein erster Dank an die überseeische Heimat, über die er nie seine 
alte vergaß. Was immer nun unter seinen Händen entsteht, Holz- 
reliefs aus den Evangelien, Erzgüsse wie die indianischen Dioskuren 
oder Marmor wie die innige „Kroatische Rhapsodie”', Menschen, 
Tiere, Symbole, stets tragen seine Geschöpfe den unbändigen sehn- 
süchtigen volksliedhaften zarten oder rebellischen Ausdruck der un- 
beugsamen Natur seiner männlichen Heimat. F. T. Csokor. 


Toni Stadier — fünfundsechzig! 


Der Bildhauer Toni Stadler wurde am 5. September 1888 als Sohn 
des Landschaftsmalers Toni Stadler (dem der bayrische Prinzregent 
den persönlichen Adel verlieh) in München geboren. Er studierte in 
Berlin (August Gaul) und dann an der Münchner Akademie unter 
Hermann Hahn, zugleich mit Fritz Wrampe, Ludwig Kasper, Hans 
Stangl und Heinrich Kirchner in einer nachmals berühmt gewordenen 
Klasse. Seine Werke errangen ihm den Rompreis, den Villa-Romana- 
Preis, den Kulturpreis der Stadt München. Seite 1941 ist er als Lehrer 
tätig, zuerst an der Städelschen Kunsthochschule in Frankfurt a. M., 
seit 1946 an der Münchner Akademie. Das Pariser Jahr 1925 bei Maillol 
und die Griechenlandfahrt 1938 bezeichnet er als seine künstlerisch 
entscheidenden Erlebnisse. Die Poesie archaisch hellenischer Frühe 
hat ihn bezaubert; doch ist sein Werk keineswegs retrospektiv; viel- 
mehr hat sich bei ihm „dem Verhältnis zu frühen Formen eine spezi- 
fische und produktive Modernität zugeordnet: Modernität eigenen- 
Wuchses mit eigenen lebendigen Nerven aus der Erregung eigen- 
ständiger Persönlichkeit‘, wie Wilhelm Hausenstein schrieb. Fest 
steht, daß Toni Stadler zu jenen zehn bis zwölf Bildhauern zählt, die 
für die moderne Plastik repräsentativ sind. “ 
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CARL HOFER ZUM 75. GEBURTSTAG 


Erlauben Sie mir, daß ich Erinnerungen zitiere: 1928, als in der Mann- 
heimer Kunsthalle ein Überblick über das Schaffen des Fünfzigjäh- 
rigen aufgebaut wurde, ist Hofer, wie er es wohl auch hier getan hart, 
vor der Eröffnung lange allein durch die Ausstellung gegangen und 
dies so, daß keiner von uns gewagt hat, ihn anzusprechen oder zu 
begleiten. Es ging nicht darum, zu beurteilen, ob die Ausstellung 
gut und richtig gehängt sei, nicht um die Begegnung mit dem einen 
oder anderen Gemälde, das sich schon lange Jahre in einer öffent- 
lichen oder privaten Sammlung befand. Man sah es Hofers Gestalt 
förmlich an, wie intensiv geprüft und gewogen wurde. Die Ausbrei- 
tung und Zusammenfassung zur Ausstellung war die erwünschie 
und gesuchte Gelegenheit, um zu erkennen, ob ein Bild neben dem 
anderen standhalten, ob es sich vor dem anderen rechtfertigen 


. würde, so wie im einzeinen Bild jede Form und jede Farbe die 


andere rechtfertigen muß. Es kam darauf an, zu erfahren, ob diese 
Ausstellung nur eine Reihe schöner Bilder sei, oder ob sich diese 
Bilder zur höheren Einheit eines Werkes zusammenfügen. Ob sie 
eine erreichte Meisterschaft nur in mehr oder weniger reichen Va- 
riationen ausspielen, oder ob sie Entfaltungen in sich tragen und 
Entwicklungen beginnen. 

Hofer ist selbst immer sein schärfster Kritiker gewesen. Ich entsinne 
mich, wie bei einem Besuch in seinem Berliner Atelier ein ansehnlicher 
Haufen von Bildern und Zeichnungen auf dem Boden lag, offen- 
sichtlich dazu bestimmt, vernichtet zu werden. Jeder Versuch einer 
Einwendung wurde von vornherein abgeschnitten mit einem Hin- 
weis auf Thoma, der jedes Blättchen sorgfältig aufbewahrte und in 
unserer heutigen’ Vorsteilung größer wäre, wenn er kritischer vor 
seinem Werk gestanden und Belangloses ausgeschieden hätte. Auf 
der gleichen Linie liegt die Antwort, die mir Hofer vor nicht allzu 
langer Zeit auf die Mitteilung hin geschrieben hat, daß wir für die 
Karlsruher Sammlung das große Bild von 1914 „Im Meeressand“ 
erworben hätten. Es sei doch merkwürdig, daß die Museen Bilder 
ankaufen, die „hinter einem liegen und überwunden sind‘, die nicht 
das aussagen, was heute als wesentlich empfunden und als Ergeb- 
nis gesucht wird. 

Hofer ist selbst sein schärfster Kritiker. Er weist von sich, lehnt ab, 
vernichtet sogar, was seiner Vorstellung nicht mehr entspricht und 
genügt. Gewiß: man kann Vergangenes nicht einfach wegschieben 
und Entwicklungen auslöschen, aber Entwicklung ist immer ein 
Weg, bei dem es auf die erreichte Distanz ankommt. 

Man wird in diesem Verhalten wie im ganzen Werk Hofers den pes- 
simistischen Grundzug nicht verkennen, einen Pessimismus aller- 
dings, der nicht mißverstanden werden sollte. Geschichtlich wer- 
den heißt für Hofer abzusterben, denn Geschichte wird allzuleicht 
zum Nekrolog des Lebens. 


Um diese Leben aber geht es immer in Hofers Bildern, um seine 
Nähe, seinen Atem, seine Gegenwart. Es teilt sich aus mit allen sei- 
nen Schmerzen, seinen Bitternissen und Erfahrungen, mit all seinem 
Hintergründigen und Unheimlichen und nur dann und wann leuch- 
tet es in beruhigten und schönen Farben auf. Nie ist es das zufällige 
Leben, denn Kunst ist Befreiung, ist Reinigung von allem Zufall. 
Hofers Malerei trägt denn auch nie etwas Anekdotisches, etwas Pri- 
vates vor; seine Kunst beginnt da, wo noch nicht gemalt wird, und 
dies allein schon zeichnet ihren Rang aus. Aus der Nähe zum Ge- 
genwärtigen wird die Transparenz erklärbar, mit der das Leben eigen- 
artig klar und abgehoben ins Bild aufgenommen wird. 


Man hat geglaubt, von Lebensangst, von Verzweiflung, von Flucht 
sprechen zu müssen — aber Hofer ist nie vor seiner Zeit geflohen, 
und alles, was er geschaffen hat, sein ganzes Werk, bestätigen, daß 
er nie ausgewichen ist. Im Gegenteil: er ist dieser seiner Zeit sehr 
männlich und sehr direkt begegnet, nicht verzweifelt aber tiefst 
betroffen von der Verzweiflung, die grell über ihre Züge gebreitet 
ist. In hintergründiger Dunkelheit verliert sich der Raum zum Vor- 
geahnten, zu jenem ‚Mann in Ruinen“, der um alle kommenden 


Schrecken wußte,zu den „Schwarzen Zimmern“, in denen dasGrauen 
wartete, bis es zum Aufbruch gerufen wurde. Das sind nicht mehr 
persönliche Auffassungen oder Bekenntnisse, sondern etwas, das 
wie ein Auftrag anmutet. Um so persönlicher wirkt die Stärke des 
Ergriffenseins, wirken die Entschiedenheiten des Vortrags, die Be- 
stimmtheiten des Kompositionellen, die Verhaltenheit, die blühende 
und gedämpfte Kraft der Farben, die inneren Spannungen des künst- 
lerischen Konzeptes. 


Aus einer Rede Kurt Martins zur Eröffnung der Hofer-Ausstellung 
in Berlin am 12. IX. 1953. 


ERNST GASSENMEIER 


Ernst Gassenmeier kam am 14. März 1913 als jüngstes von elf Geschwi- 
stern in Burgfelden (Elsaß) zur Welt. Die Familie wurde 1919 ausge- 
wiesen und lebte dann bis 1923 im Heimatort der Eltern, Stein bei 
Pforzheim. Von dort aus siedelte sie über nach Weil am Rhein. In 
Lörrach besuchte Ernst Gassenmeier die Oberrealschule. Nach 1932 
bestandenem Abitur studierte der Jüngling an der Universität Basel 
Chemie. Oktober 1938 bestand er das Doktorexamen. Januar 1939 trat 
er in die BASF Ludwigshafen am Rhein ein. Wohnung nahm er in 
Mannheim. Im Oktober 1938 heiratete er Ruth Sehringer aus Basel. 
Erste Maistudien betrieb er 1940 unter Anleitung des jungen Mann- 
heimer Malers Hans Dochow. Im Mai 1942 wurde er ein Jahr lang zum 
Militärdienst eingezogen. Die nach der Rückkehr 1944 entstandenen 
künstlerischen Arbeiten gingen durch Kriegseinwirkung verloren. 1948 
lernte Gassenmeier durch Vermittlung der Mannheimer Galerie Gün- 
ther moderne Künstler kennen, darunter W. Baumeister, R. Schlichter, 
E. Geitlinger und Rudi Baerwind. Im Atelier des letzteren betrieb er 
ein nebenberufliches Kunststudium bis Frühjahr 1950. Im Sommer 
konnten einige Arbeiten im Haus der Kunst, München, ausgestellt 
werden. Oktober 1950 folgte eine größere Ausstellung in der Galerie 
Günther; im nächsten Jahr war Gassenmeier wieder im „Haus der 
Kunst‘ vertreten. Er starb am 5. April 1952 infolge eines Verkehrs- 
unfalls. 


JEAN LEPPIEN 


lebt seit 1933 in Südfrankreich. Er ist in Lüneburg geboren, gehörte 
dem Bauhaus Dessau an und hat in seiner Wahlheimat seinen stren- 
gen konstruktiven Stil durch eine beseelte, lichte Farbigkeit und eine 
echt französische clart& bereichert. Er pflegt in Paris mit Malern und 
Bildhauern wie Soulages, Schneider, Schnabel, Hartung, Deyrolle, 


"Gilioli, in der Galerie Colette Allendy auszustellen, in jener Gemein- 


schaft also, die sich um die Witwe Kandinsky gebildet hat. Aber es ist 
weniger Kandinsky, der wohl bis zu seinem Tode in Paris den per- 
sönlichen Anteil an der Gestaltung dieser Jüngeren nahm, als vielmehr 
Piet Mondrian, van Tongerlo, Vordemberge-Gildewart, die den Geist 
dieser „konkreten Malerei‘' bestimmen. 


Jean Leppien malt Bildfugen in reiner, flaggenartig aufgetragener 
Farbe, verfestigt sie in der Konstruktion schwarzer Liniengerüste fast 
ohne Duktus. Die Bildgliederung ist so angelegt, daß sie über den 
Rahmen, eine schmale Leiste, hinausgedacht werden kann. Seine Bil- 
der sind keine Fenster in der Wand. Die saubere Handwerklichkeit, die 
gezügelte Spannung, die harmonische Farbwahl, bei der graue und 
blaue Skalen vorherrschen, ergeben gleichsam Idealbilder, die un- 
mittelbar zum Betrachter sprechen und direkt von diesem aufgenom- 
men werden, ohne spekulative Intentionen, da ihre Qualitäten aus- 
schließlich sehbare Qualitäten sind. Sie sind, geschaffen für die vom 
Bauhaus erstrebte Einheit des modernen Baukunstwerks, durch ihre 
vollendete Klarheit vornehmlich wandbildhaft Ihr Ursprung liegt in 
jenem in Deutschland kaum noch in der Praxisgewürdigten, sonst aber 
längst international anerkannten Weimarer und Dessauer stilo tedesco. 

Peter Lufft 
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PERSONALIEN 


GEORGES ROUAULT wurde vom Papst Pius Xll. zum Ritter des hl, 
Gregor d. Gr. ernannt. Kardinal Feltin überreichte ihm das Kreuz des 
hl. Gregor d. Gr. im Konvent de Saint-Jacques am 8. Juli. 


EWALD MATARE, Düsseldorf, erhielt den Preis für Bildhauerei 
(DM 10.000) im Rahmen des „Großen Kunstpreises des Landes Nord- 
rhein-Westfalen"' und auf der internationalen Xylon (Holzschnitt-) 
Ausstellung Zürich den Emil-Burki-Preis für Holzschnitte. 


OTTO HITZBERGER, früher Berlin, jetzt Garmisch-Partenkirchen, 
feierte am 2. Oktober seinen 75. Geburtstag. 


HANS BREINLINGER, Maler und Direktor der Wessenberg-Galerie 
in Konstanz, beging seinen 65. Geburtstag. 


DER MALER WALTER LINDGENS, geboren am 26. Juli 1893 in Köln, 
beging seinen 60. Geburtstag. Der Kölnische Kunstverein veranstal- 
tete aus diesem Anlaß eine Ausstellung seiner Werke aus dem 
Jahre 1927—1953. Besondere Beachtung verdienen die „Sportbilder“ 
von Lindgens. 


DER BILDHAUER PROF. TONI SCHNEIDER-MANZELL, erhielt für 
seine Gesamtleistung den ersten Ehrenpreis des Salzburger Kunst- 
vereins. 

DER BEKANNTEMÜNCHENERKUNSTHÄNDLERGÜNTHER FRANKE 
der sich große Verdienste um die Gegenwartskunst erworben hat, 
konnte sein 3jähriges Berufsjubiläum begehen. 


TEO OTTO, der als Bühnenbildner des Schauspielhauses Zürich und 
durch seine Arbeit für die Theater Salzburg, Wien, Berlin, München, 
Frankfurt/Main und Düsseldorf bekanntgeworden ist, hat einen Lehr- 
auftrag für Bühnenbild an der Staatlichen Werkakademie Kassel 
angenommen. Er wird seine Lehrtätigkeit im Wintersemester 1953/54 
aufnehmen. 


DR. HANS FELDBUSCH, der wiss. Assistent am Hessischen Landes- 
museum, wurde zum Kustos des Suermondt-Museums der Stadt 
Aachen berufen. 


JULIUS BRETZ, Über diesen heute 83jährigen rheinischen Maler, der 
kürzlich den Großen Kunst-Preis von Nordrhein-Westfalen und andere 
Auszeichnungen erhalten hat, ist ein reich illustriertes Buch in Vorbe- 
reitung. Eigentümer von Stilleben und Landschaften des Künstlers 
werden gebeten, ihren Besitz unter Angabe von Titel, Technik und 
Größenmaßen mitzuteilen an Prof. Dr. H. F. Secker in Honnef/Rhein, 
Weiße Hütte. Wünsche nach Reproduktion der Bilder sollen nach 
Möglichkeit berücksichtigt werden. 

SALZBURG. Der österreichische Architekt Clemens Holzmeister hat 
ein Projekt entwickelt für die Neugestaltung des Salzburger Festspiel- 
hauses. Die Fassade des Festspielhauses, die Fischer von Erlach 
schuf, soll erhalten bleiben, während ein neues Festspieltheater mit 
2 Galerien und einem Fassungsraum von 2500 bis 3000 Personen in 
den Felsen des Mönchberges hineingebaut werden soll. 

SALZBURG. Für die Festspiele 1954 ist eine umfassende Ausstellung 
der Werke Makarts unter dem Titel „Makart und seine Zeit‘ in der Re- 
sidenz geplant. 

ÖSTERREICHISCHE KUNSTTOPOGRAPHIE. Von der 1907 begonne- 
nen österreichischen Kunsttopographie, die in 120 Bänden alle Zeug- 
nisse der bildenden Kunst in Österreich bezirksweise dokumentieren 
soll, sind nur 30 Bände fertiggestellt. Bisher ist ausschließlich die 
Serie über das Land Salzburg abgeschlossen, von den übrigen öster- 
reichischen Bundesländern liegen nur Einzelbände vor. Planmäßige 
Zuschüsse des Landes Oberösterreich ermöglichen nunmehr die Fer- 
tigstellung dieser Landesgruppe. 


FLORENZ. Im Frühling 1954 wird in Florenz eine Ausstellung von vier 
berühmten Malern des 15. Jahrhunderts, und zwar Paolo Uccello, 
Andrea del Castagno, Piero della Francesca und Antonio Veneziano 
stattfinden. (Agit.) 
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Vincent Burek, Entwurf für Umschlag Schri Kunst Schri 1954 
2. Preis 


Heinz Prüstel, Entwurf für Umschlag Schri Kunst Schri 1954 
3. Preis 
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